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Vorwort
Herrn Matsushita Fumio, den Gründer des Unternehmens Nichidai Megane, traf ich, 
wenige Monate bevor er starb, ein letztes Mal inTokyo. Unser kurzes Gespräch berührte 
alle aktuellen Themen, bis er mich schließlich fragte: "Machst du noch Iai?1 Die japanische 
Kultur darf nicht in Vergessenheit geraten." Mehr denn je schien er sich, Bürger eines 
hochindustrialisierten, verwestlichten und gespaltenen Landes, der die Möglichkeiten des 
Kapitalismus voll ausgeschöpft hatte, seiner Wurzeln zu erinnern.
Meinen besonderen Dank möchte ich allen denen aussprechen, die dazu beitrugen, daß ich 
dieses Dissertationsprojekt durchführen konnte: Mit unendlicher Geduld unterstützte mich 
mein Doktorvater Herr Professor Michael Hesse. In allen japanologischen Fragen stand 
mir Zweitbetreuerin Frau Professorin Melanie Trede zur Seite. Gemeinsam verhinderten 
sie, daß ich in der cultural gap versank.
Auch möchte ich Frau Katharina Halstenberg, Heidelberg, Herrn Dr. jur. Gerhard 
Halstenberg, Richter am Bundesgerichtshof a.D., Karlsruhe, Herrn Prof. Kusunose, Tokyo, 
postum Herrn Matsushita Fumio, Shizuoka, Familie Kataoka, Tokyo und weiterhin der 
Bibliothek Chûôtoshokan, Tokyo, danken. Sie alle standen mir auf unterschiedliche Weise 
ebenfalls bei.
Bis auf wenige Ausnahmen - z.B. die schwierigen japanischen Namen - nahm ich alle 
Übersetzungen aus dem Japanischen selbst vor. Es war mir wichtig, bei der Übertragung 
z.B.  japanischer institutioneller Einrichtungen ins Deutsche darauf zu achten, daß keine 
Mißverständnisse entstehen und die Wortbedeutung gewahrt wird. Ich habe weiterhin 
versucht, die gezielte terminologische Verwendung bedeutungsschwerer Kanji nicht in 
einer allgemein gehaltenen Übersetzung, die sich dem textualen Zusammenhang 
problemlos einfügt, der leichteren Lesbarkeit wegen untergehen zu lassen, sondern den 
tieferen Bedeutungssinn einfließen zu lassen (Kô-mô-jin: „die Rotborstigen“, bzw. „die 
Rotfelligen“, der Spottname für die Niederländer, statt „die Holländer“). Hierarchische 
Strukturen und institutionelle Bezeichnungen, sowie epochale Entwicklungen werden in 
Japan wesentlich differenzierter, d.h. in kleineren Abschnitten wahrgenommen als in 
Deutschland und entsprechend terminologisch gekennzeichnet.
1  Die älteste japanische Schwerttechnik 
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1. Einleitung 
Westliche Formen der Malerei sind in Japan so selbstverständlich, daß der Eindruck 
entsteht, dies sei schon immer so gewesen. Doch das ist nicht der Fall. In drei zeitlich 
voneinander getrennten Transferphasen bemühte man sich in Japan um technische 
Fertigkeiten der europäischen Bildherstellung: 1543 gelangten die europäischen 
Maltechniken mit den Missionaren des Jesuiten Franz Xaver erstmals nach Japan, hatten 
eine kurze Blütezeit und wurden mit Beginn des totalen Landesabschlusses im Jahre 1639 
wieder abgelehnt. Mit den Niederländern2 kamen die Westtechniken um 1705 im 
Zusammenhang mit der Arbeit der Betriebsärzte der Vereenigden Oostindischen 
Compagnie (VOC) ein zweites Mal nach Japan. Vor allem ab 1750 kam es zu einer 
intensivierten, definitiven Aneignung dieser Techniken unter bewußter Vermeidung 
japanischer Darstellungsmodi. Diese zweite Phase ging mit der Industrialisierung ab 1855 
über in die dritte Phase: Die europäische Maltechnik wurde jetzt ab 1876 an einer 
Lehrinstitution unterrichtet. Erst im Jahre 1907 wurde sie als Neokulturgut am japanischen 
Kultusministerium etabliert. 
Dies evoziert die Frage nach den Funktionen, welche die westlichen Maltechniken in den 
genannten Blütezeiten hatten. Denn da Japan eine eigene Kulturtradition hatte, kann nicht 
selbstverständlich davon ausgegangen werden, daß man das Produkt einer unbekannten, 
fremden Kultur ohne weiteres übernehmen wollte. 
Einen substantiellen Unterschied der Kulturen, die sich auf den extrem weit 
auseinananderliegenden Kontinenten entwickelten, versuche ich mit einem Beispiel aus der 
religiösen Kunst deutlich zu machen. Daß die Religion in Japan, wenngleich mit völlig 
anderen Vorstellungen und Inhalten arbeitend, ähnlich wie im europäischen Mittelalter eine 
äußerst mächtige, kulturprägende Instanz war,  zeigt die Tatsache, daß man sich bei der 
Erstellung von Karten nicht um Fakten kümmerte, sondern buddhistische 
Glaubensvorstellungen darin verankerte. Diese Form buddhistischer Kartographie existiert 
bis heute neben Karten in westlicher Manier.
Die über China nach Japan gelangte Gattung Sansui ("Berge und Wasser"), eine Form der 
chinesisch-japanischen Landschaftsmalerei, wird einerseits von Literatenmalern 
hergestellt, ist andererseits jedoch auch eine von Mönchen produzierte Variante des 
2 Siehe Kap.4, Anm. 158
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buddhistischen Andachtsbildes. Abb.a zeigt die Jahreszeiten Frühling und Sommer der 4-
Jahreszeiten-Sansui3 des Mönchs Kenkô Shôkei aus der Muromachi-Zeit, die sich im 
Besitz der Tokugawa befand. Vermeintlich ist nur die Schönheit der Natur, eine Landschaft 
mit Flüssen und Gebirgsregionen, vereinzelten Tempelgebäuden und kaum 
identifizierbaren Personen das Bildthema; die Gebirgslandschaften sind komprimiert und 
in stark ästhetisierender Manier dargestellt. Tatsächlich ist jedoch in einer Andachtssansui 
das religiöse Empfinden der Mönchsmaler thematisiert: Diese Bilder dienten der 
Kontemplation, im Bild Kenkô Shôkeis ist die tiefe Beziehung zur Natur und den 
jahreszeitlichen Wechseln zum Ausdruck gebracht. In einer Literatensansui ist der Wunsch 
verankert, die spirituelle Essenz der Natur, eines früheren Meisters oder einer historischen 
Situation wiederzugeben: Auch diese Bilder enthalten religiöse Dimensionen, nämlich die 
spirituelle Begegnung mit den Verstorbenen, einen Kernpunkt der buddhistischen 
Ahnenverehrung, und weiterhin mit der Natur im Sinne des spirituellen Einsseins. Beide 
Formen unterliegen ähnlichen Stilkonventionen. Und in beiden Sansui-Varianten wird die 
Naturtreue als das Gegenteil von hoher Kunst betrachtet.
Im weltlichen Umfeld bildeten definitiv religiöse Andachtssansui gewissermaßen eine 
Insel sakraler Dimensionen: Das Dasein des Menschen wird als ein vergleichsweise 
unbedeutender kleiner Teil eines unbegreiflichen kosmischen Prinzips eingestuft, das aus 
einem "Nichts" (mu) ein ständiges Werden und Vergehen produziert. Menschen sind daher 
bedeutungsperspektivisch extrem verkleinert wiedergegeben. Gebirge als höchste 
Erhebungen der Erde sind dem All als Ursprungsort allen Seins am nächsten: Das Gebirge 
beherrscht die Szenerie. Aus dem Gebirge aufsteigende Nebel (chin. bo-shan) stellen die 
Verbindung zum Kosmos her, sodaß die Mystik des Schöpferischen im Bild verankert ist. 
Flüsse sind Energie, sie symbolisieren den Wandel der Elemente, dem auch das 
menschliche Dasein unterworfen ist. Die gesamte Gebirgslandschaft ist ein heiliger Ort, 
der auf Sansui-Bildern komprimiert dargestellt ist. Dort sind die Götter - höhere 
Inkarnationsstufen und für das menschliche Auge unsichtbar - beherbergt, dort kann ein 
Mönch die Erleuchtung finden, wie unzählige Shussan Shaka (der aus den Bergen 
herabsteigende Shakyamûni) - Darstellungen zeigen. Das endgültige Ziel religiöser 
Übungen ist das Verlassen des erdgebundenen Reinkarnationszyklus und das Erreichen des 
Nirvana, die Verschmelzung mit dem kosmischen Prinzip. Der Wunsch, der 
Veränderlichkeit und Seinswandlung auf Bildern Ausdruck zu geben, führte zu einer 
3 Kenkô Shôkei, „Shiki sansuizu byôbu (4-Jahreszeiten-Sansui)“, Muromachi-Zeit (14./15. Jh.), 6-er 
Stellschirm, Tusche auf Papier, Höhe: 150.7; Länge: 344.2, Tokugawa-Kunstmuseum, Nagoya, Quelle: 
siehe Abb. Verz.
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weiteren Bildform, der Gattung Mandala (jap. Mandara). Auf diesen Bildern ist ein 
Moment festgehalten, z.B. das Auftauchen einer Inkarnation aus dem Universum, bevor 
das Rad sich weiterdreht.
Der Kern dieser religiösen Auffassung, die zu entsprechenden Bilderfindungen führte, ist 
die unbedeutende Position des Menschen und aller irdischen Gegebenheiten im Gefüge des 
Gesamten, das dem Menschen keine übergeordnete  Position zugesteht: In technischer 
Hinsicht bemühte man sich aus diesem Grund  nicht um eine dezidierte Realitätsillusion 
wie in Europa mit dem Ziel, das Gesehene zumindest im Sinne der Ähnlichkeit 
festzuhalten, wenn nicht gar zu konservieren. Der Bildraum kennt keine betonte 
Hintergrundgestaltung, da die Dinge momenthaft aus der Leere, nicht aus dem Irdischen 
entstehen. Der Realismus, den die europäische Bildhauerei erreichte, wurde mit dem 
unerlaubten Anspruch, schöpfergleich sein zu wollen, verbunden4, diese Sicht beeinflußte 
auch die Bildherstellung. In China galt spätestens ab der Sung-Zeit (10.-12.Jh) der Wunsch 
nach realitätsillusionistischen Bildern als vulgär, niedrig und ungebildet, auch diese 
Auffassung beeinflußte Japan.
Um diesen religiösen Ideen Rechnung zu tragen, wurden Richtlinien für die 
Bildherstellung entwickelt, die auch die weltliche Kunst beeinflußten. 
Kompositionsvorgaben, motivische und farbgebende Stilistika der einzelnen Schulen, d.h. 
der Meister, in deren Tradition die Malerei steht und zu denen der spirituelle Kontakt 
aufrechterhalten bleibt, sind bis heute wesentlich und müssen beachtet werden. Zentral ist 
hierbei die für Europäer unverständliche Qualität der Pinselführung mit Tusche: Bis zu 6 
verschiedene Grauabstufungen sind mit dem Pinsel zu erzielen, ein bestimmter, 
festgelegter Duktus ist einzuhalten. Schüler erwerben die Manier eines Meisters, diese 
verschmilzt mit der Persönlichkeit der Nachfolgemaler. Die in bis zu 18 Duktusvariationen 
beherrschte Pinselführung ist  nicht Ausdruck der Individualität des Malers, sondern 
festgelegter Aufgaben und Zielsetzungen in der Nachfolge des Meisters.
Diese besondere Qualität der Pinselführung in der Malerei steht im Zusammenhang mit der 
Kalligraphie, die in Japan und in China essentiell ist und die es in Europa nicht gibt. Sie 
enthält eine religiös-spirituelle Dimension, in der sich Gefühl, Wortbedeutung und Energie 
in abstrakter Form verbinden (Shodô/ Weg der Schrift): Das Ki (chin. Chi/Qi), die Energie 
des Kosmos, findet dieser Auffassung zufolge seinen Weg durch die Hand des 
Ausführenden auf die Malgrundlage, das sinojapanische Schriftzeichen ist die durch seine 
Bedeutung  mystisch aufgeladene Form, in der das Ki - kontrolliert durch die festgelegte 
4 Vgl. Hashi, Hidefumi, „13:Binchentso Ragûza“, in: Kindainihon Bijutsuka retsuden: Kanagawa Kenritsu 
bijutsukan hen (Liste moderner Maler Japans: Kompilationen des Museums für Moderne Kunst 
Kanagawa), Hrsg. Oshita Kentarô, Tôkyô: Bijutsu shuppansha, 2000, S.32-33.
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Schreibweise - fließt. Die Theorie der kosmischen Energie Ki ist die Grundlage der 
traditionellen chinesischen Medizin (TCM).
Durch die Besonderheit des nicht die Phonetik betonenden Schriftsystems mit seiner 
Vielfalt an kompliziert aufgebauten Schriftzeichen wird die Entwicklung spezifischer 
Sehfähigkeiten gefördert, sodaß neben China auch Japan als eine visuelle Welt bezeichnet 
werden muß, in der man auf allerfeinste Abstufungen reagiert und die anders 
charakterisiert ist als die visuelle Prägung in Europa. Auch dies beeinflußte die 
spezifischen Charakteristika chinesisch - japanischer Bildgattungen und Sehgewohnheiten. 
Die daraus resultierenden strengen Stilkonventionen mit festgelegten Themen, einer 
umfangreichen Ikonographie und Symbolik, sowie einer äußerst sublimierten Ästhetik 
verlangen darüberhinaus auch vom Betrachter ein hohes Maß an Bildung. 
Im Gegensatz dazu wurde in der griechischen Klassik, einer Hauptwurzel europäischen 
Gedankengutes, der bildhauerisch perfekt gestaltete menschliche Körper dafür eingesetzt, 
Götter darzustellen: Abb.b zeigt Zeus5, der, einem Speerwerfer nachempfunden, als äußerst 
athletischer Blitzeschleuderer dargestellt ist. Die Grenze zwischen erreichbarer muskulärer 
Entwicklung des menschlichen Leibes und bildhauerischer Perfektion nach Berechnungen 
ist verwischt. Die dargestellte Dynamik entsprach zwar den Grundprinzipien der neuen 
Kunst, Kräfte und Gegenkräfte darzustellen, doch zeigt sie zugleich auch die tatsächlich 
erreichbare, athletische Kraft eines perfekt durchtrainierten Speerwerfers. 
Götter wurden mittels eines solchen idealisierten, perfektionierten menschlichen Körpers 
dargestellt, der innerhalb der Grenzen des Physiologischen blieb, die Kunst stand im 
Dienst der Religion. Der Kern dieser religiösen Auffassung ist die wichtige Position des 
schönen Menschen innerhalb der Schöpfung als sichtbares Zeugnis der Götter. Der 
perfekte menschliche Körper wurde als bevorzugte, gar einzige Möglichkeit betrachtet, 
Götter darzustellen und ihnen damit gerecht zu werden. Dies bezeugt anthropozentrisches 
Denken. Denn die Idee, das Göttliche werde durch die Körperlichkeit des schönen 
Menschen vermittelbar, betonte den Menschen als bevorzugtes Wesen auf der Erde. 
Das aus Nordafrika nach Europa transferierte Christentum verdrängte als zweite große 
Wurzel europäischen Gedankengutes antike Glaubensvorstellungen und die damit 
verbundene spezifische Skulpturenproduktion. Die christliche Glaubenstheorie spricht den 
Menschen die Position eines Ebenbildes Gottes auf Erden zu. Als Krone der Schöpfung 
eingestuft, sind die Menschen in den Mittelpunkt des irdischen Geschehens gestellt, das 
dem Reich Gottes untergeordnet ist. Auch die herausragende Position und Funktion des 
5 Zeus vom Kap Artemision, um 460 v.Chr., Athen, Nationalmuseum, Quelle: Siehe Abb.Verz.
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Menschen Jesus betont die wichtige Position der Menschen auf der Erde: Denn der als 
Sohn Gottes eingestufte Mensch Jesus stellte dieser Auffassung zufolge die seit dem 
Genuß des Apfels der Erkenntnis verlorengegangene Verbindung zu Gott wieder her, 
indem er sein Leben für sie opferte (die Sündenvergebung durch den Tod am Kreuz). Die 
endgültige Rückkehr zu Gott, dem Vater, wird als postmortales Ereignis betrachtet, das in 
einer erdfernen Sphäre, dem Paradies, stattfindet.
Der Kern dieser religiösen Auffassung ist ebenfalls anthropozentrisch und wurde mithilfe 
unterschiedlicher Bilderfindungen, deren Hauptaufgabe die Vermittlung des christlichen 
Denkgebäudes war, thematisiert. In der Hauptsache sind der Werdegang und die besondere 
Funktion Christi, die Positionen und Aufgaben der Maria und der Apostel thematisiert. Die 
Glaubensbotschaften werden dabei in menschlichen Gestaltsymbolen chiffriert und mit 
Attributen versehen, welche die Funktionen der Figuren anzeigen.
Einzig die Position des Heiligen Geistes ist, biblischen Aussagen folgend, bildlich mit dem 
Tiersymbol der Taube gekennzeichnet.
Diese religiösen Ideen, in Südeuropa entstanden oder nach der Ansiedelung dort 
weiterentwickelt, sind im Vergleich mit der Theorie der produzierenden, nicht 
personifizierten Leere, die den Menschen nicht bevorzugt, anthropozentrisch. Sie 
beeinflußten nicht nur die Bildthemen, die überwiegend den Menschen in den Mittelpunkt 
stellen. Sie bewirkten langfristig betrachtet auch die Bevorzugung und Entwicklung einer 
mimetischen Bildqualität und eines Realismus, der beliebig auswählbare Aspekte des 
menschlichen Daseins nach Bedarf gewissermaßen konservieren läßt. Der Wunsch, die 
stoffliche und damit im weiteren Sinne haptische Illusion zu ermöglichen, beherrschte die 
westeuropäische Entwicklung der Malerei und steht in deutlichem Gegensatz zur im 
Vergleich zurückgenommenen, die Realitätsillusion vermeidenden japanischen 
Darstellungsweise. 
Die Kontaktaufnahmen zwischen Japan und Europa begannen auf Basis vollkommen 
unterschiedlicher Seinsauffassungen und sakraler Forderungen, welche die Bildherstellung 
beeinflußten. 
Bei der Frage nach der Funktion der Westtechniken im kulturell-religiösen Fremdgebiet 
gehe ich infolgedessen davon aus, daß von Seiten der Japaner kein selbstverständliches 
Übernahmeinteresse an der europäischen Religion und Kultur bestand. Betrachtet man 
jedoch japanische Westmalereien aus deren Blütezeiten, so entsteht genau dieser Eindruck. 
Unzählige Werke vermitteln eine scheinbar erfolgreiche Assimilation des Westlichen, fast 
10
könnte man glauben, man habe das Ziel gehabt, ein wirtschaftliches und kulturelles 
Tochtergebiet Europas zu werden. Insbesondere Bilder in perfekter Technik und mit 
westlichen Themen machen dies glauben. Viele gleichen Werken aus den entsprechenden 
europäischen Entwicklungsphasen und zeigen deren stilistische und künstlerische 
Charakteristika. Doch liegt dieser Eindruck meines Erachtens darin begründet, daß nur 
wenig und jeweils stilistisch deutlich geprägtes Vorlagenmaterial zur Verfügung stand. 
Auch vermittelten die Lehrer aus Europa den jeweils aktuellen technisch-stilistischen 
Standard ihres Herkunftslandes: Dieses Material wurde von den kulturell und religiös 
völlig anders geprägten und häufig in einer traditionellen Maltechnik ausgebildeten 
japanischen Malern mit dem Ziel des Erwerbs der realistischen Technik kopiert. Eine 
dezidierte Realistik, die das Gesehene direkt auf die Malfläche zu transportieren scheint, 
war in der heimischen Maltradition  nicht entwickelt worden. Denn ein Bildhauer oder 
Maler, der die Realität illusionieren wollte, wurde als Person betrachtet, die sich anmaßte, 
wie das erzeugende Prinzip („gottähnlich“) handeln zu wollen. Auch durfte aus religiösen 
Gründen der menschliche Körper nicht für Forschungszwecke geöffnet und abgemalt 
werden. Weiterhin wurde die Realitätsillusion als vulgär und ungebildet eingestuft. 
Entsprechend bereitete meines Erachtens der Erwerb der fremden realistischen 
Kulturtechnik größte Schwierigkeiten. Denn abgesehen von technischen Problemen mußte 
die internalisierte, massiv ablehnende Auffassung bezüglich der realistischen Malweise 
überwunden werden. Weiterhin war, in Anbetracht der Verwendungsziele, der Schritt hin 
zur westlichen Rationalität und Empirik zu bewerkstelligen. Dies schloß jegliche bildliche 
Ästhetisierung oder Ornamentalisierung darzustellender Objekte aus und verlangte die 
sachliche Auseinandersetzung mit der materiellen Realität nicht nur der landschaftlichen 
Umgebung oder der Oberflächen, sondern auch der verborgenen Strukturen im 
Leibesinneren. Diese Situation der Überwindung und des Verlassens internalisierter 
religiöser Gebote und Verbote, sowie kultureller Auffassungen, um den Schritt in die 
fremde Kulturtechnik mit ihren praktischen Nutzungsmöglichkeiten bewerkstelligen zu 
können, möchte ich als Kulturschranke bezeichnen.
Sie erklärt auch die Zahl der gemalten, gezeichneten und radierten Werke mit europäischen 
Themen. Deren Vielfalt wiederum zeigt die Maler als Künstlerpersönlichkeiten, die sich 
mit der neuen Kulturtechnik - auch im Sinne der philologischen Kulturforschung6, wie sie 
von Niederlandforschern betrieben wurde – beschäftigten. Einige Maler übersprangen die 
kulturelle Barriere im Sinne der Pionierschaft, da ihre Werke nicht allein durch die 
Adaption technischer Fertigkeiten, sondern im Zusammenhang mit der Übernahme 
6 Ausführlich in Kat Japan und Europa,1543 – 1929, Hrsg. Croissant, Doris, Ledderose, Lothar, Berlin: 
Argon, 1993.
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westlicher Errungenschaften wie Rationalität und Empirik entstanden. Ohne Euphorie 
hätten sie dies wohl kaum bewältigt. Ihre Erfahrungen während der Auseinandersetzung 
mit der Westtechnik hielten Satake Shôzan, Shiba Kôkan und Takahashi Yuichi schriftlich 
fest. So begeisterten sich Satake Shôzan und Shiba Kôkan für die Möglichkeiten der 
perspektivischen Darstellung, dabei ging Satake Shôzan so weit, die heimische 
Maltradition zu diffamieren. Takahashi Yuichi träumte davon, die Bevölkerung mit den 
Qualitäten der westlichen Technik vertraut zu machen, begeisterte sich für die westliche 
Porträt- und Stillebenmalerei und schlug vor, Museen zu bauen. Und Kuroda Seiki 
versuchte, die Figuren-, Historien- und Allegoriemalerei in Japan heimisch zu machen. Für 
ihn war sie, da er in Frankreich gelebt hatte, identisch mit der französischen Salonmalerei 
der Zeit.
Dennoch führte selbst die Begeisterung der Maler bis 1907 nicht zur dauerhaften, 
offiziellen Etablierung der europäischen Kulturtechniken Malerei und Zeichnung. 
Wie bereits ausgeführt, war Japan im Besitz einer eigenen, chinesisch  beeinflußten 
Kulturtradition mit eigenen Kulturtechniken, die für die Übermittlung sakraler 
Dimensionen, aber auch weltlicher Inhalte eingesetzt wurden. Deren 
Darstellungsmodalitäten wurden langfristig relativ unverändert  tradiert, was auf eine tiefe 
Verhaftung mit den religiösen Grundlagen hinweist, die wenig Flexibilität duldete und 
damit dogmatische Dimensionen hatte. Vor diesem Hintergrund der eigenen Religions- und 
Kulturtradition war es darüberhinaus kaum möglich, die in ihrer Substanz völlig 
unterschiedliche europäische Religion und Geisteshaltung ohne weiteres zu verstehen, zu 
übernehmen und umzusetzen. Auch verdeutlicht allein der dreimalige Versuch, die 
europäischen Bildherstellungstechniken in Japan anzusiedeln, daß bis 1907 kein tiefes 
Interesse am europäischen Kulturgut der Malerei bestand, sondern daß Erwerb und 
Umgang mit den Maltechniken jeweils ganz bestimmten wirtschaftlichen, innen- und 
außenpolitischen Zielen unterstanden. Denn das Beziehungsverhältnis zwischen Japan und 
den einzelnen europäischen Ländern war, wie noch zu zeigen sein wird,  langfristig 
betrachtet, negativ geprägt. Es konnte nicht erwartet werden, daß die jeweiligen 
japanischen Regierungen das fremde Kulturgut ohne weiteres im Land verankern würden. 
Die Industrialisierung war eine großangelegte Verteidigungsmaßnahme mit dem Ziel, von 
den imperialistischen westlichen Staaten nicht aufgesogen zu werden. Trotz Bemühungen 
um die technischen Fertigkeiten der Europäer kann von einem echten Interesse an 
kulturellen Dimensionen nicht gesprochen werden. Die Maler der zweiten und dritten 
Phase standen in Kontakt mit der Regierung, waren größtenteils sogar Beamte. Ihre Arbeit 
diente damit den Zielen der jeweiligen Regierung. Sie hatten untereinander Kontakt, dies 
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ermöglichte gegenseitige Kontrollen.
Auf das möglicherweise große persönliche, von den offiziellen Aufgaben abweichende 
Interesse einzelner Maler am europäischen Kulturgut, wie dies in  Schriften immer wieder 
angesprochen wird (Satake Shozan, Gaho kôryô (Grundzüge der Maltechnik), 1778;  Shiba 
Kôkan, Seiyô gadan (Plauderei über westliche Malerei), 1799 und Seiyô gahô (Prinzipien 
der westlichen Malerei), 1805, Takahashi Yuichi, Yôgaku Tekigen  (prospects of Western 
Science), 1865, werde ich nicht eingehen. 
In der ersten Phase des Kontakts ab 1543 dienten die westlichen Maltechniken dem 
Versuch der Kolonisation Japans durch die Portugiesen und der  Missionierung durch die 
Jesuiten.
In der zweiten Phase wurden die Maltechniken bereits um 1705 für die Dokumentation 
medizinischer Aktivitäten eingesetzt. Im Laufe des Zusammenbruchs der Isolationspolitik 
und in Vorbereitung auf den Kontakt mit den Kolonialmächten erarbeitete man gezielt die 
wissenschaftlichen und  naturwissenschaftlichen Fertigkeiten Europas: Ab 1750 dienten sie 
der Herstellung von medizinischem, zoologischem, botanischem, kartographischem  und 
astronomischem Abbildungsmaterial. Weiterhin verwendete man sie für die Herstellung 
realistischer Stadtansichten. Dabei arbeitete man im Sinne des Lernprozesses zunächst 
nach Vorlagen.  Odano Naotake und Shiba Kôkan waren die ersten, welche die Grenze zur 
eigenständigen Forschung überschritten. Weiterhin wurden die Westtechniken eingesetzt, 
um das Dasein der Niederländer auf Dejima, die Überbringer des Wissensgutes waren zu 
dokumentieren. Dabei entstand ein generalisiertes Bild der Europäer.
In der dritten Phase benötigte man die europäischen Maltechniken beim Aufbau eines 
Industrie- und Rüstungsstaates nach westlichem Vorbild. Sie wurden für zivile, militärische 
und propagandistische Zwecke eingesetzt. Weiterhin dienten sie dem Kampf gegen die den 
Fortschritt blockierenden Traditionalisten. Während der Industriellen Revolution ab 1890 
wurden die Möglichkeiten des technischen Realismus für die Verherrlichung der 
Ergebnisse der Industrialisierung eingesetzt, doch dokumentierte man auch ihre Folgen. 
Mit zunehmenden Erfolgen der japanischen Kapitalwirtschaft wurden der fremden 
Kulturtechnik immer mehr Tore zu offiziellen - auch kulturrelevanten - Stellen geöffnet, 
ehe man sie 1907, als Japan sich auf wirtschaftlicher Ebene neben den modernen 
westlichen Industriestaaten etablierte, endgültig integrierte. Die Westtechniken begleiteten 
in ihrer Gesamtheit die kapitalistische Entwicklung Japans. Sie wurden dafür eingesetzt, 
durch gezielte Informationen über Europa politische Ziele zu unterstützen. 
Um diese These zu untermauern, möchte ich zunächst die Qualität des 
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Beziehungsverhältnisses, das Europa mit Japan knüpfte, sichtbar machen. Denn es war die 
Basis, auf der es zum Transfer der Kulturtechnik kam. Ich werde daher den Verlauf der 
Begegnungen, die auf japanischem Territorium stattfanden und die, von beiden Seiten 
kommend, eine interkulturelle Schnittmenge bildeten, chronologisch aus der 
Vogelperspektive vorstellen. Dieser Blick auf die "Beziehungskarte" zeigt deutlich die 
Veränderungen während der Jahrhunderte. Der Kontakt zwischen Japan und Europa 
bestand über den gesamten Zeitraum auf wirtschaftlicher Ebene, wobei die europäischen 
Partner wechselten. Diese Wirtschaftsbeziehung war, mit Ausgangspunkt in Portugal, 
aggressiv motiviert und hatte eine Kettenreaktion zur Folge. Die durch die Beschreibung 
des Wirtschaftskontakts aufgezeigte grundsätzlich negative Qualität der Beziehung prägte 
auch die Motivationen, die hinter dem Erwerb der westlichen Kulturtechniken der 
Bildherstellung standen. Um nun eine Antwort auf die Frage nach der Funktion jenseits 
kultureller oder künstlerischer Ambitionen zu erhalten, erscheint es mir unumgänglich, 
interdisziplinär vorzugehen und Einsichten anderer Fachgebiete, der Wirtschaftsgeschichte, 
der Medizingeschichte und des Ingenieurwesens, in die Argumentation einzubeziehen. Die 
Analyse der    jeweiligen Situation, innerhalb derer die westlichen Maltechniken vermittelt 
wurden, verdeutlicht deren tatsächliche Funktion als Teilbereich innerhalb des großen 
Gefüges. Die jeweiligen Funktionen werde ich mit Bildmaterial verdeutlichen, oft waren 
jedoch nur schriftliche Informationen auffindbar, insbesondere dort, wo die Westtechniken 
für militärische Zwecke eingesetzt wurden. Der Vergleich mit rein europäischen oder rein 
japanischen Werken ermöglicht es, die neuen Aufgaben der Maler zu erfassen, mit denen 
sie in der japanischen Maltradition nicht konfrontiert wurden. Die Bildtitel beziehe ich, 
sofern authentisch, als Erläuterungshilfen ein.
Quellen
An schriftlichen Quellen stehen der Erforschung der Edo - Westmalerei bislang Texte zur 
Verfügung, die von Satake Shôzan und Shiba Kôkan stammen und in denen sich die Maler 
mit den Problemen und Möglichkeiten der westlichen Maltechnik auseinandersetzten: 
1778 schrieb Satake Shôzan erstmalig über europäische Malerei; in „Grundzüge der 
Maltechnik (Gahô kôryô)“ verglich er die traditionelle Maltechnik der Kanô-Schule mit 
der europäischen Vorgehensweise. Er beklagte das Fehlen einer Perspektivierung der 
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Szenerien, Gegenstände und Personen in der japanischen Kunsttradition, betonte die 
Vorzüge der  realitätsnahen Darstellungsweise der Westtechnik und kritisierte die eigene 
Kunsttradition als nutzlose Verschönerung (in: Oka, 1993, auch in: Satake Shôzan, Okanô, 
1971, Naruse, 1972). 1799 legte Shiba Kôkan in „Prinzipien der westlichen Malerei (Seiyô 
gahô)“ seine Theorie über die niederländische Malerei nieder, in der auch Anleitungen zum 
Erlernen der einzelnen Methoden wie z.B. der Handhabung der Linearperspektive stehen. 
Im gleichen Zeitraum schrieb er „Plauderei über die westliche Malerei (Seiyô gadan)“, 
gefolgt vom „Diskurs über die Astronomie (Tenchi ridan)“ im Jahr 1816. (Oka, 1993, auch 
in Shiba Kôkan zenshû/Gesamtausgabe, 1992). Beide Maler, Hauptvertreter der 
"Akitaschule der Niederlandmalerei", waren begeistert von den Möglichkeiten, die sich 
ihnen eröffneten. 
In der Meiji-Zeit signalisierte auch Takahashi Yuichi Westeuphorie. (1865, in Aoki u. 
Sakai, 1989). Dennoch herrschte unter den Westmalern der Meiji-Zeit keine allgemeine 
Westeuphorie. Koyama Shotarô, der als Maler beim Aufbau des Rüstungsstaates 
maßgeblich beteiligt war, trennte den aus Europa importierten und auf kulturelle 
Größenordnungen verweisenden Begriff der "Kunst" strikt von der japanischen 
Kalligraphie (1882, 1986). Die Kalligraphie ist eine fundamentale Kulturtechnik Ostasiens, 
vielleicht sogar ihr typischstes Symbol. Damit signalisierte Koyama, der die Realistik der 
Westtechniken gezielt für den Aufbau eines modernen Rüstungsstaates einsetzte, die 
Unvereinbarkeit der Kulturgüter. Die Wahrung der Tradition, der Kultur und des 
Gedankenguts Ostasiens war das zentrale Anliegen Okakura Tenshins, das er in 
verschiedenen Schriften thematisierte, die in der Gesamtausgabe der Schriften aus der 
Meiji-Zeit/Meiji bungaku zenshû, 1968, enthalten sind.
Benutzte Literatur, Forschungsstand
Japanische und ostasiatische Forscher bearbeiten die japanische Westmalerei in   Bezug auf 
ihre künstlerische Phänomenologie, konzentrieren sich auf Aspekte der Geschichte und 
verwenden diese als Hintergrund, um künstlerische Entwicklungen, die das Fremdkulturgut 
in Japan durchlief, auch anhand der Erstellung von Künstlerbiographien sichtbar zu 
machen; dabei wird der Schwerpunkt auf die Erarbeitung kleiner Einheiten gelegt. Um in 
Bezug auf die Funktion der Westmalereien zu Antworten zu gelangen, halte ich hingegen 
die vorab beschriebene Methode für notwendig, bei der japanische und europäische 
Forschungsergebnisse aus unterschiedlichen Fachbereichen verschränkt verarbeitet 
werden.
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Die von mir durchgesehenen japanischen - kunsthistorischen – Dokumentationen, in der 
Bibliographie aufgeführt, stellten einen Fundus bereit, den ich auf Hinweise 
durcharbeitete, die meine These unterstützen. Wirtschaftliche Informationen zu allen 
Phasen entnahm ich Fachtexten aus dem Taikei Lexikon der Wirtschaftswissenschaften7. In 
Lexika8 fand ich weitere wirtschaftliche, historische, politische und allgemeine Hinweise 
sowie Erklärungen zu einzelnen Sachverhalten wie z.B. die Entwicklung des japanischen 
Schienennetzes. Insgesamt lag eine bruchstückhafte Situation vor.
Für die Bearbeitung der Westmalerei der Momoyama-Zeit stellte ich japanische 
kunsthistorische Forschungen (Takeda 1992, Sakamoto, 1993, Trede, 1993), sowie das 
„Farbige Bilderlexikon, Chronik der Geschichte der japanischen Kunst“9, 1986 (Bilder) 
neben wirtschaftliche (Sasaki, 1984), historische (Lexikon der japanischen Geschichte10 ,
1991) und allgemeine Informationen (Großes Wörterbuch der japanischen Sprache 11, 
1989). Doch erst der Einbezug der europäischen historischen Situation dieser Zeit 
(Tschöpe, 2004) und insbesondere aktueller europäischer Forschungsergebnisse über die 
Arbeit der Jesuiten im Dienst der Kolonisation (Bernecker/Pietschmann, 2001; Hartmann, 
2001) ermöglichte einen Blickwinkel, der über die Focussierung auf künstlerische Fragen 
hinausgehend die tatsächlichen Aufgaben der westlichen Kulturtechniken als Instrument 
der Kolonisation sichtbar werden ließ. Der Vergleich der japanischen Bilder mit 
europäischen Bildern, die das Dasein der Kolonialherren in Indien thematisierten (in 
Kurowski, 1990, der Text ist unerheblich), bekräftigte meine Annahme, denn einige 
Facetten des kolonialen Lebensstils wurden auf japanischen Stellschirmen festgehalten. In 
diesem Zusammenhang betrachte ich die Beschreibung der Ereignisse während des 
sogenannten Südbarbarenbooms, von Sakamoto (1993), Tadayoshi (1993) und Trede 
(1993) als positives Signal freundschaftlicher interkultureller Aktivitäten eingestuft, jedoch 
als Zeichen der zunächst sehr erfolgreichen Strategie der vermeintlichen „Händler“, im 
Land Fuß zu fassen und dabei Elemente ihrer heimischen Kultur dauerhaft anzusiedeln. 
Das Ziel war dabei, das Land kulturell zu überfrachten12 (Inculturation) und die endgültige 
Usurpation durchzuführen. Der ungeheure Anklang des Christentums in Japan, von Trede 
in seinen Details lebendig beschrieben, und weiterhin die dadurch in Gang gekommene, 
7 Taikei Keizaigaku jiten
8 Kakusen Nihonshi jiten/Lexikon der japanischen Geschichte; Nihongo Daijiten/Großes Wörterbuch der 
japanischen Sprache, Kojien/Allgemeines Japanischlexikon
9 Genshoku zuten,Nihon bijutsu shi nenpyô und Genshoku zuten, Nihon bijutsu shi nenpyô zuhan tokushû 
Momoyama jidai
10  Kakusen Nihonshi jiten 
11 Nihongo Daijiten
12 Durch die Verbreitung der Religion, der Bauweise, der Kulturtechniken (Musik, Malerei), der 
Wissensgüter, sowie durch Sprachunterricht
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europäisch beeinflußte Kunstproduktion dieser Zeit werden von japanischen und 
ostasiatischen Forschern, die sich mit der künstlerischen Phänomenologie13 befassen und 
den Blick auf die japanische Seite gerichtet halten, als Zeichen eines freundschaftlichen 
Kulturaustausches eingestuft (Tadayoshi, Sakamoto, Cooper und Trede, Vgl. Essays in Kat. 
Japan und Europa, 1993 ). Diese äußerlich positive Situation und die vermeintlich 
freundschaftlichen Ambitionen schrumpfen, bezieht man die Motive der europäischen 
Seite ein, zu Vehikeln der Kolonisationsstrategien zusammen, deren eine die gezielte 
Anpflanzung europäischer Kulturelemente war.
Für die Bearbeitung der Westmalereien der Edozeit nutzte ich Bildmaterial und 
Begleittexte aus den Katalogen „Wegweiser zum Ausdruck der Westmalerei: von Mitte der 
Edo–Zeit bis zum Beginn der Meiji-Zeit“14 (1985) und „Werke der Hollandmaler: Führer 
durch die japanische Westmalerei der Edozeit“15 (1990), Takehanas „Werke der 
Akitahollandmaler“16 (1989) und „Die Westmaler der Edozeit“17 von Oono Tadashige 
(1968). Bilder und Informationen über Shiba Kôkan fand ich in Frenchs Biographie 
(1974), der diese jedoch als privat und im Laufe einer Künstlerrreise entstanden betrachtet.
Die Begleittexte zu den Abbildungen in den genannten Katalogen, auch die auf kurze 
Abschnitte eingeschränkten historischen Hintergrundinformationen erscheinen durch den 
in dieser Arbeit methodisch aus der Vogelperspektive auf langfristige Entwicklungen 
gerichteten Blick und den Einbezug anderer Fachbereiche und wichtiger Ereignisse in 
Europa in einem anderen Licht: Tschöpes Artikel über die Vereenigde Oostindische 
Compagnie (2004), ausgestattet mit historischen Informationen über die Entwicklungen in 
Europa,  verdeutlichte die Tragweite der wirtschaftlichen Beziehung, die Japan mit dem 
mächtigsten europäischen Giganten der Zeit eingegangen war, der die Position der 
13 Tadayoshi (1993) über die Verwendung europäischer Vorlagen für die Herstellung japanischer Karten in 
westlichem Stil, Cooper (1993) über Verwendung und Kopie eindeutig europäischer Vorlagen für die 
Darstellung europäischer Städte auf Stellschirmen. Sakamoto und Trede (1993) gehen weiterhin davon 
aus, daß auch für die Herstellung von säkularen Szenen auf Stellschirmen europäische Vorlagen kopiert 
wurden. Da jedoch zunächst die Inculturation/Europäisierung der Japaner das Ziel war, ist anzunehmen, 
daß auch beabsichtigt wurde, Maler auszubilden, die in der Lage waren, die neue Kulturtechnik 
eigenständig anzuwenden. Dies bedeutete zu diesem Zeitpunkt, daß die Maler den Realismus der 
Renaissance erwarben, um die Umgebungsrealität abzubilden. Es dürfte sich bei den Szenerien daher, 
nach Erreichen eines technischen Grundniveaus, um Kombinationen realistischer Darstellungen von 
Situationen vor Ort mit Kopien handeln. Ein weiteres Ziel ist die Einstufung der unzähligen 
Schiffsdarstellungen auf Südbarbarenstellschirmen: Sakamoto (1993) und Takeda (1992) klassifizieren 
die Szenerien mit Schiffen in 3 Typen; Sakamoto vertritt dabei die Auffassung, daß ausschließlich 
Bildquellen und Vorlagen aus Europa oder China kopiert wurden. Auch hier wird dem Realitätsgehalt der 
dargestellten Szenen wenig Bedeutung beigemessen. Trede (1993) eruierte die Herkunft der Motive des in 
diesem Zeitraum entstandenen Südbarbaren-/Nanbankunsthandwerks und wies auf die Besonderheiten 
dieser synthetisierten Kunstform hin.
14 Yôfûhyôgen no dônyû: Edo chûki kara meiji shoki made
15 Akitarangaten: Edo yôga no nabigêtâ
16 Gashû Akitaranga
17 Edo no Yôgaka
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Portugiesen in Übersee übernommen hatte. Er erläutert die unvorstellbare Macht der VOC 
und die Form, die diese Macht annahm. Dieser Wirtschaftskontakt stellte den 
Ausgangspunkt, der den Transfer der europäischen Maltechnik überhaupt ermöglichte. Der 
Handelskontakt beschränkte sich, abgesehen von einer Pflichtreise nach Edo, auf die kleine 
künstliche Insel Dejima, denn Japan hatte sich seit der negativen Erfahrung mit den 
Portugiesen dem Ausland verschlossen.
Tschöpes Artikel läßt erkennen, in welcher Gefahr sich Japan befand, das versuchte, mit 
taktischen Manövern und profitablen gegenseitigen Handelskontakten der Gefahr der 
Usurpation zu entgehen.18 Und er macht nachvollziehbar, daß Japan in eine bedrängende 
Situation geriet, als die auf Autarkie (Reisanbau) basierende Isolationspolitik zu 
zerbrechen begann: Die Furcht, einer ungewollten Konfrontation gegenüberzustehen, 
führte dazu, sich   vehement mit den westlichen überlegenen Wissenschaftstechniken zu 
befassen,  obwohl diese mit Methoden arbeiteten, welche die heimische Religion und Ethik 
gravierend verletzten. Die vor diesem außenpolitischen Hintergrund gezielte Erarbeitung 
der medizinischen und naturwissenschaftlichen Fertigkeiten ging weit über ein rein 
philologisches, von Neugier getragenes oder gelehrtes Interesse, wie Yoshida (1993), Oka 
(1993), Naruse (1993) und Sasaki (1993) den Umgang mit den Naturwissenschaften 
kommentieren, hinaus.
Weiterhin verdeutlicht der Vergleich mit westlichen, anwendungsbezogenen 
kartographischen, ingenieurstechnischen, botanisch-pharmazeutischen und vor allem 
medizinischen Darstellungen (Hoff, 1998; Purmann, 1705; Le Dran, 1733;  Reil, 1807/08; 
Noel, 1841) die tatsächlichen, anwendungsbezogenen Aufgaben der Maler und der 
Westtechniken im Dienst der naturwissenschaftlichen Praxis. Er ist ergänzt durch 
Informationen aus japanischen Lexika, dem Lexikon der japanischen Geschichte (1991), 
sowie der japanischen Medizingeschichte in westlichem Stil (Fujikawa, 1935; Rosner, 
1993; Sasaki, 1993; Yoshida, 1993). Zwar bieten Rosner, Sasaki und Yoshida, die sich mit 
der Entwicklung der japanischen Medizingeschichte befaßten, im Detail ausführliche 
Informationen,doch kommen sie zu anderen Schlüssen: Der Zeitpunkt der definitiven 
praxisnahen Auseinandersetzung mit der westlichen Medizin wird jeweils wesentlich 
später, zumeist erst in der Meiji-Zeit, angesetzt. Auch wird, und diese Auffassung blieb im 
Kern seit 1935 (Fujikawa) unverändert, das erste bebilderte Anatomiebuch Japans als 
ausschließliche Kopie eines - oder mehrerer - westlicher Anatomiebücher eingestuft. 
Während Fujikawa die übersetzerische Leistung dieses Werks als grundlegend für die 
nachfolgende Entwicklung der japanischen Medizin betont, stufen French (1974), Rosner, 
18 In diesem Kontext die Angehörigen der mächtigen VOC auf Dejima vor Nagasaki als Gefangene zu 
bezeichnen (Vos, 1993) erscheint unrealistisch.
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Sasaki und Yoshida (1993) es als aus gelehrtem Interesse und philologischer Neugier 
hergestellt ein. Diese Sichtweisen klammern, da das Buch als Kopie betrachtet wird, seit 
1935 den definitiv praxisbezogenen Aspekt bereits zum Zeitpunkt der Herstellung aus.
Insbesondere der Einbezug europäischer Abbildungen aus naturwissenschaftlichen 
Dokumentationen verdeutlicht die tatsächlichen Ziele des Erwerbs der westlichen 
Maltechniken in einem Land, das den Realismus ablehnte, sich dem Ausland verschloß und 
sich intern zu wappnen begann. In diesem Kontext ist auch die Herstellung der zahlreichen 
Kopien aus europäischen bebilderten  naturwissenschaftlichen Werken nicht als Zeichen 
neugierigen gelehrten Interesses zu sehen, sondern als Vorstufe der Erarbeitung der Praxis 
und als Teil einer als notwendig erachteten Kulturforschung, die sich darum bemühte, die 
Fähigkeiten einer unbekannten, als gefährlich eingestuften Region zu erarbeiten.
Einblicke in die verschlossene Welt der Edo-Zeit, die aus wirtschaftlicher und politischer 
Sicht eine extrem lange Phase der Abschottungs- und Isolationspolitik unter der 
Militärherrschaft der Tokugawa war, geben Nitobe (1988), Yamamoto (1989) und 
Miyamoto (1974): Sie helfen, das Verständnis dafür aufzubauen, daß dieses Land, nach der 
kulturell-religiösen Überfrachtung wieder im Besitz eines eigenen geschlossenen Systems 
mit einer äußerst sublimierten Kunst- und Kulturentwicklung19, sich den westlichen 
Kulturtechniken mit eindeutig praxisorientierten Zielen zuwandte. Und sie verhindern ein 
träumerisches Versinken in die hochentwickelte Kultur der Edo – Zeit.
Im Gegensatz dazu wird die gesamte Bildproduktion in westlichem Stil als jenseits der 
praktischen Nutzung betrachtet: Yoshida (1993) stuft den Erwerb der Kenntnisse der 
Medizin, Botanik, Astronomie, sowie technischer Geräte als von Neugier und 
philologischem Interesse getragen ein. Weiterhin betont er die Nutzung technischer Geräte 
für künstlerische Zielsetzungen, so den Gebrauch des Teleskops durch Maruyama Ookyo, 
um Tier- und Pflanzenbilder zu modifizieren. Damit knüpft er an French (1974) an, der 
ebenfalls der Auffassung ist, daß Shiba Kôkan das Mikroskop nur für die Herstellung 
künstlerischer Insektenbilder eingesetzt habe. Auch Screech (1993) betrachtet die 
Verwendung des Guckkastens nicht als im Dienst der Praxis, sondern für künstlerische 
Zwecke: So habe man den Guckkasten dafür verwendet, japanische Interieurs tiefer 
Gesellschaftsschichten linearperspektivisch korrekt darzustellen; er habe dem 
Unterhltungs- und Vergnügungsgewerbe gedient. Wie bereits erwähnt, beschäftigten sich 
Sasaki, Yoshida und Rosner mit der japanischen Medizingeschichte in westlichem Stil. 
Sasaki (1993) gesteht zwar der japanischen Medizin eine gewisse Experimentierfreude in 
19 So die Teezeremonie, die Teekeramik, die Malereien der Kanô- und Rinpa-Schule
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Bezug auf die Sektion zu. Doch auch dieses Interesse stuft er weit entfernt von der 
medizinischen Praxis ein: So habe Maruyama Ookyô Sektionen mitverfolgt, um seinen 
Figurendarstellungen mehr Realitätsnähe zu verleihen. Auch Rosner (1993) betrachtet die 
Beschäftigung mit europäischer Medizin während der Edo-Zeit als unabhängig von 
Forschung und Praxis: Man habe sich auschließlich aus gelehrtem Interesse damit befaßt 
und eigenständige Forschungen abgelehnt. Der Höhepunkt der Auseinandersetzung sei die 
vollständige Übertragung des Anatomiebuchs von Kulmus einschließlich der Abbildungen 
ins Japanische gewesen.
Die ebenfalls entstandene eindeutig künstlerische Bildproduktion betrachte ich, wie bereits 
erwähnt, als Teil des Erwerbs der schwierigen Technik nach europäischen Vorlagen, die 
durch die VOC nach Japan verbracht und dort gehandelt wurden. Dabei entwickelten 
einige Maler ein großes Interesse an den Möglichkeiten dieser Malweise. Oka (1993) 
betrachtet die Niederlandmalerei (Ranga) allgemein als Teilbereich der fremden Kultur, 
mit der man sich aus gelehrtem Interesse befaßt habe. Dieses Interesse, meines Erachtens 
aus Gründen der Vorsicht gegenüber den Fremden auf Dejima an den Tag gelegt, stuft Oka 
jedoch äußerst positiv ein: Man habe das Ziel gehabt, eine Synthese japanischer und 
westlicher Darstellungsformen zu schaffen, um ein neues ästhetisches Bewußtsein zu 
schaffen. Ein derartiges Ziel erscheint in Anbetracht der konsequent bis zur erzwungenen 
Landesöffnung aufrechterhaltenen Abschottungspolitik zweifelhaft.
Ein weiterer, kunsthistorisch bearbeiteter Aspekt ist der Einfluß des neuen Mal-und 
Zeichenstils auf die heimische Maltradition in der Edozeit. Er wird von Oka (1993) als 
Traditionsbruch eingestuft: So soll Shiba Kôkan die „naturalistische“, d.h. realistische 
Landschaftsmalerei als Möglichkeit betrachtet haben, sich von den Vorgaben der 
chinesischen Tradition der idealen Landschaftsmalerei zu distanzieren. Sasaki (1993) 
konstatierte weiterhin den Einfluß der westlichen Naturwissenschaften auf die Tier- und 
Pflanzenmalerei des Satake Shôzan, geht jedoch nicht so weit, von gezielten 
Synthetisierungen zu sprechen. Naruse, der 1993 stilistische Fragen in Bezug auf die 
Porträtmalerei Shiba Kôkans bearbeitete, vertritt die Auffassung, daß die Rezeption der 
westlichen Maltechniken für die Entwicklung einer neuzeitlichen japanischen 
Porträtmalerei von herausragender Bedeutung gewesen sei. Demgegenüber hebt Mayr das 
Weiterbestehen japanischer Charakteristika in der Porträtmalerei trotz westlicher Einflüsse 
hervor. Dies bezeugt einen Streit um den epochebildenden Einfluß der unterschiedlichen 
Kulturtechniken auf japanischem Boden.
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Die Verbindung von westlicher Maltechnik und Industrialisierung in der Meiji-Zeit stellte 
Harada Minoru (1973/Neuaufl.1997) zwar her, doch ging er nicht ausführlich darauf ein, 
sondern legte insbesondere Wert auf die Vermittlung der   grundsätzlichen 
Entwicklungsstränge der europäischen Malweise einschließlich der entsprechenden 
Gattungsbezeichnungen, die z.T. europäischen Termini   nachempfunden sind, so z.B. der 
Begriff der „romantischen“ (romanshugi, wörtl. romantizistischen) oder der 
„naturalistischen“ Malerei (shizenshugi). Sie wurden japanisch konnotiert, der Begriff 
„Naturalismus“ (wörtlich Natur-ismus) z.B. steht für die europäische Realitätsillusion in 
der modernen Malerei.
Tanaka Atsushi (1993) erwähnt zwar die Umstrukturierung Japans nach europäischem 
Vorbild und die ungeheure Macht des Meijistaates; auch deutet er   aufkommende 
Identitätsprobleme in der Bevölkerung im Zusammenhang mit der Verwestlichung an. 
Doch er geht nicht näher darauf ein sondern betont, die Verwestlichung sei von allgemeiner 
Euphorie getragen gewesen. Das Hauptaugenmerk ist auf künstlerische Fragen und 
Themen gerichtet: So berichtet er zwar über die Schwierigkeiten der Westmaler, jenseits 
der Kulturpolitik der Zeit Anerkennung als Künstler zu finden, die Ziele dieser 
Kulturpolitik führt er jedoch nicht aus. Takahashi Yuichi habe das Ziel gehabt, eine 
Änderung der Sehgewohnheiten herbeizuführen und den „Naturalismus“ zu fördern. Er 
soll später durch Fontanesi darum bemüht gewesen sein, der Kunst als eigenständigem 
Ausdrucksmittel eine Basis zu schaffen. Weiterhin betont Tanaka einen      künstlerischen 
Kampf zwischen den „naturalistischen“ Malern der Alten Schule und jenen der neuen 
Künstlergeneration unter Kuroda Seiki (so auch Harada bereits 1973). Die neue Generation 
habe nach Ausdrucksmöglichkeiten für ihre Empfindungen auf der Suche nach einer neuen 
Identität zwischen Modernisierung und Vergangenheit gesucht. Tanaka bezeichnet 
weiterhin -wie bereits Harada, 1973- die Werke der Maler des Schimmelvereins als 
romantische Malerei; auf den Bildern sei das Innenleben der Künstler und ihr Umgang mit 
den Umwälzungen thematisiert: Der europäische Begriff „romantisch“ steht nun für die 
Innenwelt der Künstler während der Verwestlichung. Nach Tanaka verfolgte weiterhin 
Kuroda Seiki das Ziel, die europäische akademische Ideen-, Historien-, Figuren- und 
Freilichtmalerei in Japan zu etablieren; er stuft Kuroda als „gemäßigten Naturalisten“ ein, 
dies habe die Genremalereien seiner Schüler beeinflußt. Die kultusministeriellen 
Kunstausstellungen ab 1907 kommentiert Tanaka mit der Bewertung, es habe sich um eine 
endlose Reihe sentimentaler Genrebilder gehandelt; die romantische Stimmung sei dabei 
verlorengegangen. Auch Croissant (1993) wendet sich in Bezug auf die Westmalerei 
zunächst künstlerischen Fragen und Themen zu: So habe Takahashi Yuichi das Ziel 
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verfolgt, die europäische Stilleben-, Historien- und Porträtmalerei zu entwickeln. Man 
habe weiterhin das Ziel der Erarbeitung einer autochthonen realistischen Malerei 
japanischer Prägung gehabt, um das Niveau des Herbstsalons zu erreichen. Weiterhin 
hätten Yamamoto Hôsui und Harada Naojirô das Anliegen gehabt, der Forderung nach 
einer didaktischen Yôgamalerei nachzukommen und einheimische Themen mit westlichen 
Bildherstellungsweisen zu synthetisieren. Wada Sanzô, Wada Eisaku und Akamatsu 
Rinsaku hätten in ähnlicher Weise an diesem Ziel gearbeitet, darum bemüht, die 
europäische Figurenmalerei in Japan heimisch zu machen und eine Figurenmalerei 
aufzubauen, die den japanischen Menschen idealisiert und heroisiert. Die Autoren der von 
mir verwendeten Texte in der Kompilation des Kunstmuseums Kanagawa (2000), 
zusammengestellt aus einer Reihe von biographischen Einzelartikeln der Zeitschrift 
Bijutsu techô/Handbuch der Kunst der Jahre (4/1995 bis 10/1998), widmen sich in erster 
Linie der Hervorhebung künstlerischer Einzelleistungen im Zusammenhang mit der 
westlichen Maltechnik. Die ebenfalls verwendeten Einzeltexte der Kompilation von Miwa 
Hideo (1993) zeigen eine gleichermaßen große Zurückhaltung in Bezug auf 
Industrialisierung, Verwestlichung und Rüstung, der Schwerpunkt ist auch hier auf 
künstlerische Einzelleistungen gelegt.
Die Frage des Einflusses der Politik auf die Westmalerei wurde bislang eingehend in 
Bezug auf die Position Japans auf den Weltausstellungen diskutiert: Harada erwähnte 
bereits 1973 die Exporterfolge und die Erfolge japanischen Kunsthandwerks auf der 
Wiener Weltausstellung des Jahres 1873. 1974 nahm Conant darauf Bezug und 
thematisierte den Zusammenhang von Politik und Malerei in der Meijizeit nochmals, 
bezog sich dabei jedoch auf die Nihongamalerei. Auch Baumunk (1993) thematisiert die 
Erfolge Japans auf der 1873er Weltausstellung nochmals; dabei legt er den Schwerpunkt 
auf die Frage nach den Absichten der japanischen Aussteller, sowie auf die Reaktionen, die 
der japanische Pavillon auch auf den folgenden Weltausstellungen auf sich zog. Girmond 
(1993) berichtet ebenfalls ausführlich über die Wirkung des gezielt produzierten 
Exportkunsthandwerks auf den Weltausstellungen. Satô Dôshin (1995) erweitert dieses 
Thema durch den Einbezug des Einflusses der Politik /Wirtschaftspolitik der 
Meijiregierung auf das japanische Kunsthandwerk und die Exportindustrie. Satô (1999) 
widmet sich dem Zusammenhang von moderner Kunst und Politik im Meijistaat nochmals, 
unmittelbar daran knüpft Croissant (2001 (Vortrag Köln); 2003; 2005 (Vortrag Heidelberg); 
2008) an: Sie vertritt die Auffassung, die Westmalerei der Meijizeit habe der nationalen 
Repräsentation  gedient. Man habe sich darum bemüht, vor dem Westen eine eindeutig 
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prowestliche Haltung auch auf den Weltausstellungen zu vermitteln und gleichzeitig zu 
zeigen, daß man das maltechnische Niveau des Westens erreicht habe. Zugleich habe man 
die Westmalerei für Modernisierung und Aufklärung im Land eingesetzt. Im Zuge dieser 
Argumentation richtet Croissant das Hauptaugenmerk auf die Kaiserporträts des Takahashi 
Yuichi: Man habe mittels der gezielten verwestlichten Darstellung des Kaisers versucht, 
den Verwestlichungskurs im Land zu propagieren. Die Porträts hätten weiterhin die 
Doppelrolle des Kaisers signalisiert, den modernen verwestlichten Staat und die Tradition 
der Ahnen zu vereinen. In diesem Zusammenhang sind Croissant/Bryson (2003) der 
Auffassung, daß durch die Verwestlichung auch die westliche patriarchale Struktur nach 
Japan transferiert worden sei.
Meine Arbeit knüpft an die wirtschaftspolitischen Aufgaben der Westmalerei an. Ich 
beziehe sie jedoch nicht auf die repräsentative Aufgabe vor dem Ausland auf 
Weltausstellungen, sondern richte den Blick unter Einbezug der außenpolitischen, sowie 
der wirtschaftlichen Situation auf die Nutzung der Westmalerei für praktische und 
propagandistische Zwecke im Land selbst. Hierunter fällt auch, wie „Europa“ zu 
bestimmten Zeiten der wirtschaftlichen Entwicklung vermittelt wurde.
Die Voraussetzung hierfür ist meines Erachtens die genauere Kenntnis des      Ausmaßes 
der in kunsthistorischen Schriften höchstens marginal angedeuteten  Industrialisierung. Sie 
wurde erst durch Informationen über die einzelnen Phasen der japanischen 
Wirtschaftsgeschichte, die ich Texten des Lexikons der Wirtschaftswissenschaften 
(1984)20entnahm, nachvollziehbar: Es handelte sich um einen unvorstellbaren, 
großangelegten, vollständig durchgeplanten Umstrukturierungsprozeß einschließlich der 
oktroyierten Verwestlichung. Als Selbstschutzmaßnahme in direkter Reaktion auf den von 
Seiten Amerikas angedrohten Krieg eingeleitet, entzog diese Umstrukturierung Japan 
zunächst das   kulturelle Fundament, überfrachtete es mit einer Fremdkultur21 und stellte 
die Bevölkerung vollständig in den Dienst des Aufbaus. Höchstwahrscheinlich hätte Japan 
ohne diese Bedrohung den Zustand des Landesabschlusses erst im Falle des endgültigen 
Zusammenbruchs der autarken Wirtschaftsform aufgegeben. Diese gravierende Dimension 
rückt Debatten über künstlerische Zielsetzungen oder stilistische Einstufungen, sofern sie 
nicht der gezielten Repräsentation dienten (Vgl.Croissant, Satô), in den Hintergrund und 
stellt die immer wieder betonte Begeisterung für die Verwestlichung in Frage.
Daß Japan nach europäischem Vorbild umstrukturiert werden sollte, wurde vom 
20 Taikei Keizaigaku jiten
21 Die nicht homogen war, sondern sich aus unterschiedlichen, in verschiedenen Ländern Europas 
entwickelten Systemen zusammensetzte, die bedarfsorientiert ausgewählt und zusammengesetzt wurden.
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Autorenteam der Nippon Steel 1989 mit z.T. ausführlichen Informationen angesprochen. 
Die Verbindung von westlicher Maltechnik und Industrialisierung deutete Harada Minoru 
1973 an. Die Geschichte des zum Vorbild erklärten Europa zeigt weiterhin, daß die 
westlichen Maltechniken immer auch praktischen, d.h. ingenieurstechnischen Arbeiten 
dienten: Aufschluß darüber geben mittels der Darstellung der langen Entwicklung des 
Ingenieurwesens und der Aufgaben der Ingenieure, auch für technische Laien noch 
verständlich, Wolfgang König und Walter Kaiser (2006) vom Verband Deutscher 
Ingenieure (VDI). Ein herausragendes Beispiel für diese praxisbezogene Tätigkeit ist 
Leonardo da Vinci, der Bauzeichnungen von Brücken herstellte, die ohne weiteres auch als 
künstlerische Einzelleistung gewissermaßen falsch eingestuft werden können.
Weiterhin befand sich Japan zum Zeitpunkt des Übergangs in die geplante Moderne 
technisch auf vorindustriellem Niveau. Dies bekräftigte meine These, daß auch die 
japanischen Westmaler mit Arbeiten betraut waren, die praktischen Zwecken und damit 
dem vordringlichen Ziel der Industrialisierung dienten.
Auch der Einbezug der Entwicklungen in England und Frankreich während der 
Industrialisierung - Friebe (1983); Mattie (1998); Kat. Industrie und Technik (1969) - war 
aufschlußreich in Bezug auf das Vorbild, an dem sich Japan orientierte.
Harada (1973) berichtet zwar über den ersten verbeamteten Lehrmeister der Westmalerei 
im Dienst der Industrialisierung, Kawakami Tôgai, der in kunsthistorischen Abhandlungen 
wenig Berücksichtigung findet. Doch richtet er das Augenmerk auf die Frage des 
erreichten Westniveaus der Ölmalereien und den Einfluß der japanischen Nanga-Malerei. 
Erst Tanaka Atsushi (1985) informiert, jedoch ohne Bildmaterial zur Verfügung zu stellen, 
mittels des Lebenslaufs des Kawakami über dessen tatsächliche Aufgaben als Maler für 
Industrie und Rüstung. Weitere Informationen über Kawakamis kartographische Tätigkeit 
fand ich im Nihongo Daijiten. Auch hier ermöglichten der Blick auf die Ingenieurstätigkeit 
und weiterhin Informationen von Axel Schuppe, dem Geschäftsführer des Verbands der 
Bahnindustrie (VDB) e.V. ( 2009), die im Lexikon der japanischen Geschichte22 
gefundenen Informationen über die Entstehung des japanischen Schienennetzes und die 
Arbeit der Westmaler unter Leiter Kawakami Tôgai besser zu verstehen: Denn das 
Schienennetz übernimmt bis heute eine wichtige Funktion als Instrument der gezielten 
Entwicklung von Wirtschaftsräumen, d.h. für strukturplanerische Ziele. Dabei arbeiten 
nach wie vor Kartographen, Geographen und Ingenieure eng zusammen. Damit wird auch 
die grundsätzliche Arbeit der Malergeneration unter Kawakami Tôgai am „Amt für 
Malereiforschung“23, sowie im Ausbildungskomplex für das Ingenieurwesen, dem die sog. 
22 Nihonshi jiten
23 Gagaku kyoku
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„Kunstschule für das Ingenieurwesen“24 angegliedert war, verständlich: Die Westmalerei 
diente dem Aufbau. Nahezu alle Westmaler der ersten Generation erhielten hier und bei 
Tôgai ihre Ausbildung. Dieses Grundanliegen wurde in japanischer Manier tradiert.
Wie bereits erwähnt, widmen sich die von mir durchgesehenen Einzelartikel der 
Zeitschrift Bijutsu techô/Handbuch der Kunst aus den Jahren von 4/1995 bis 10/1998, 
zusammengestellt in der Kompilation des Kunstmuseums Kanagawa (2000), in erster Linie 
der Hervorhebung künstlerischer Einzelleistungen im Zusammenhang mit der westlichen 
Maltechnik. Doch sind immer wieder Informationen zu Industrie und Rüstung eingestreut: 
Insbesondere Artikel Nr.25 über Koyama Shotarô, Artikel 14 über Hyakutake Kenkô 
(wirtschaftliche Aufbauphase), und Art. 45 über Mitsutani Kunishirô (Industrielle 
Revolution) sind aufschlußreich, vor dem Hintergrund des Aufbaus eines Rüstungsstaates 
jedoch sehr ernüchternd. Weitere detaillierte biographische Informationen über einzelne 
Maler entnahm ich der Kompilation von Miwa Hideo (1993). 
Weiterhin bestätigten die erfolgreichen wirtschaftlichen und außenpolitischen 
Entwicklungen ab 1890 (Nakamura, 1984) die unterschiedlichen Aufgaben der 
Westmalerei für, wie Takahashi Yuichi es ausdrückte, Staat und Regierung. Auch hierzu 
entnahm ich den Wirtschaftstexten und dem Lexikon der japanischen Geschichte (1991) 
wichtige Informationen, die in kunsthistorischen Forschungen  keine Berücksichtigung 
finden, wie der Kommentar Tanakas (1993) deutlich zeigt: Denn er reiht auch die den 
Rüstungs- und Kolonisationskurs unterstützenden, prämierten Bilder der offiziellen 
kultusministeriellen Kunstausstellungen ab 1907 in die seiner Auffassung nach „endlose 
Reihe sentimentaler Genrebilder, denen es an Romantik fehlt“, ein.
Der Begriff der „Industriellen Revolution“, der in Europa die Anfänge bezeichnet, steht in 
Japan für die Zeit ab 1890: Damit festigt er terminologisch nicht nur die ersten Erfolge der 
Industrialisierung, sondern auch die Kolonisationsabsichten  Japans. Diese dienten dazu, 
eine ebenbürtige Position neben den Industriestaaten unter Beweis zu stellen und 
Finanzierungshilfen zu erhalten. Die westlichen Zeichentechniken wurden auch hierfür 
benötigt. Als dies gelang, wurden die westlichen Kulturtechniken am Kultusministerium 
als Neokulturgut endgültig integriert: Dies honorierte die grundsätzliche Aufgabe, die den 
westlichen Kulturtechniken und der Übernahme westlicher Fertigkeiten insgesamt 
zugeordnet war. Damit rücken auch die scheinbar nur auf das Erreichen künstlerischer 
Fertigkeiten ausgerichteten Ziele Wada Eisakus, Akamatsu Rinsakus und Wada Sanzôs, die 
europäische Figurenmalerei in Japan heimisch zu machen, eine heroische japanische 
Figurenmalerei und eine autochthone realistische Malerei japanischer Prägung aufzubauen, 
24 Kôbu bijutsu gakkô
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die „das maltechnische Niveau des Hebstsalons hat“ (Croissant, 1993), in ein anderes 
Licht, vergegenwärtigt man sich den Grund, der zur Zwangsverwestlichung führte.
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2. Definition der Terminologien Yôfûga, Yôga und Seiyôga
In Japan werden drei Fachtermini, Yôfûga, Yôga und Seiyôga, benutzt, um das Gebiet der 
Westmalerei genauer zu differenzieren. Die Terminologie Yôga wird gelegentlich auch für 
die Kennzeichnung ausländischer Filme im Gegensatz zum japanischen Film (Hôga) 
eingesetzt25, doch ist dies hier irrelevant.
Für Bilder, die in der Zeit von 1543 bis 1868 produziert wurden, steht, in zwei Gruppen 
gegliedert, die Terminologie Yôfûga26. Sie kennzeichnet Malereien, die „...die Technik des 
Ausdruckes westlicher Malerei kopierend, in der Momoyama-Zeit und in der Späten Edo-
Zeit hergestellt wurden.27 
Der Aufbau des Wortes Yôfûga betont einerseits die Bemühung um Malerei im Stil 
westlicher Malereien (yô-fû), unterstreicht jedoch andererseits auch eine deutliche 
Abgrenzung von diesen. Es wäre daher mit "Malereien in westlichem Stil" zu übersetzen.28
Für Bilder, die mit fremdem Malmaterial29 und in fremden Techniken30 von Europäern im 
westlichen Ausland hergestellt wurden, steht die Terminologie Seiyôga.31 Der Aufbau des 
Wortes betont durch die Verkettung der beiden bedeutungsidentischen und präfigal 
eingesetzten Silben „sei“ und „yô“ die Bedeutung „westlich“ durch Verdoppelung der 
Grundbedeutung. Der Begriff wäre zwar wörtlich mit Westwestmalerei zu übersetzen, da 
er, geht man von der Wortbedeutung aus, das äußerste Extrem der Westmalerei - die von 
Europäern in Europa hergestellten Bilder - kennzeichnet, doch wird aus Gründen der 
Qualität der Übersetzung die Bezeichnung "Genuine Westmalerei" eingesetzt.
Der Terminus Yôga nimmt eine Position in der Mitte ein. Auch er wird für Werke einer 
Epoche benutzt, er steht für Werke ab 1868. Er wird als verwandt mit Seiyôga und als der 
japanischen Malerei Nihonga entgegengesetzt eingestuft32: Dies betont eine klare 
Abgrenzung von der japanischen Malerei Nihonga ab der Meiji-Zeit.33 Wörtlich wäre der 
25  Kojien, Hrsg. Shinmura Izuru, 4. Aufl., Tokyo: Iwanami Shoten, 1991, S.2629 u. Kodansha Karâhan 
Nihongo daijiten, Tokyo: Kodansha, 1989, S.2019
26  Nihongo daijiten, S.2023/2024 u. Kojien, S.2635
27  „Momoyama jidai to edojidai goki, seiyôga no hyôgengihô ni naratte egakareta e.“Nihongo daijiten, 
S.2023/24
28  Yôfûga: Keine Angabe bei Nelson, Andrew Nathaniel, The Modern Reader`s Japanese-English Charakter 
Dictionary, Rutland, Vermont, Tokyo: Charles E, Tuttle Company, 1962, S.546; keine Übersetzung in 
Kojien, S.2635, Nihongo daijiten, S. 2023/23 u. Concise Japanisch-Deutsches Wörterbuch (Konsaisu 
wadoku  jiten), Hrsg. Kunimatsu Kôji, 2. Aufl. 1976, Tokyo: Sanseido, 1985, S.1385
29  Öl- und Wasserfarben, Pastellkreiden, Nihongo daijiten, S.1077; im Kojien, S.1426, werden zusätzlich 
Bleistift und "Stifte"genannt.
30  Techniken der Ölmalerei, der Skizze/Vorzeichnung, der Perspektivik, Kupferstichtechnik, Kojien, S.1426
31  Nihongo daijiten, S.1077 u. Kojien, S.1426
32  Kojien, S.2629 u. Nihongo daijiten, S.2019
33  Es wird hierbei viel Wert darauf gelegt, die Nihonga-Malerei von westlichen Malereiformen zu trennen: 
" Nihonga: Nach der Meiji-Restauration als Bezeichnung verwendet, die von Yôga, insbesondere von 
Ölmalerei abgrenzt", Nihongo daijiten, S. 1480; "Nihonga: Malereiform, die im Gegensatz zu der ab der 
Meijizeit aus Europa ins Land hereingekommenen Westmalerei...", Kojien, S.1962
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Terminus Yôga  zwar mit den Begriffen "Westbilder" oder "Westmalerei" zu übersetzen, 
doch da diese Übersetzungen auch für von Europäern hergestellte Bilder benutzt werden34, 
ist eine eindeutige Kennzeichnung als von Japanern gemalte Westbilder -"Japanische 
Westmalerei"- unumgänglich.
Unter diesem Gesichtspunkt des japanischen Bedürfnisses der genauen Differenzierung der 
Bildformen voneinander sind die Standardübersetzungen für die Terminologie Yôga, 
“Western Style Painting“35, "Western Painting"36 oder "die europäische Malerei", "ein 
europäisches Gemälde"37, als 
unzureichend einzustufen. Auch stiften die Übersetzungen der Terminologie Seiyôga mit 
ebenfalls "western painting"38 oder „occidental painting“39 Verwirrung insbesondere dann, 
wenn sie gemeinsam mit Übersetzungen der Terminologie Yôga auftreten, da auch sie nicht 
klären, ob es sich um japanische oder europäische Westmalereien handelt. Das weiterhin 
völlige Fehlen definierender Übersetzungen des Terminus Yôfûga 40 erschwert den Zugang 
zu von japanischen Kunsthistorikern vorgenommenen Einstufungen.
Die unterschiedlichen Terminologien zeigen, daß das Auftreten westlicher Malweisen in 
Japan chronologisch - nach Epochen der japanischen Geschichte - eingestuft wird. Diese 
Epochen waren in Bezug auf den Kontakt zu Europa jedoch Phasen internationaler 
Wirtschaftsgeschichte: Yôfûga I: Momoyama-Zeit, Nanban boêki, Handel mit den 
Portugiesen. Yôfûga II: Edo-Zeit, Handel mit der Vereenigden Oostindischen Compagnie. 
Yôga, gelegentlich vermengt mit Seiyôga: Meiji-Zeit, Industrialisierung, internationaler 
Handel. Nach einer Nachahmungsphase (Yôfûga I und II) wird der Schritt hin zu 
eigenständiger japanischer Westmalerei durch den Terminus Yôga betont, der im 
Zusammenhang mit den Entwicklungsgängen in die Moderne, das heißt dem Aufbau der 
kapitalistischen Industrie, steht. Die Werke dieses Zeitraums werden qualitativ der 
Genuinen Westmalerei (Seiyôga) gleichgesetzt. Da es sich um epochale Einteilungsbegriffe 
handelt, verdeutlicht dies den enormen Stellenwert, den die westlichen Maltechniken im 
Zusammenhang mit der Industrialisierung erhielten.
Diese kategorische Einstufung aller Werke unterschiedlicher Maler zeigt japanische 
Präferenzen und Denkweisen: Die terminologische Kategorisierung der Westmalerei ist 
den wirtschaftlichen Interaktionen mit Europa subsumiert. Dies nimmt jedoch keine 
34  Nihongo daijiten: Der Terminus Seiyôga  wird mit "western painting/Westmalerei" übersetzt, S.1077 
35  Nelson, S..546/2550-8
36  Nihongo daijiten, S.2019
37  Concise, Japanisch-deutsches Wörterbuch, S.1385
38  Nihongo daijiten, S.1077
39  Nelson, S. 811/4273-9
40  Siehe Anm. 27
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Rücksicht auf die tatsächliche bildherstellende Leistung mit den Mitteln der 
Westtechniken. 
Einige wichtige japanische Maler überschritten die kulturelle Schranke vollständig.
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3.Yôfûga I, Malereien in westlicher Manier in der Zeit des Handels mit den 
Südlichen Barbaren (Nanban bôeki)
Die Vorläufer der Yôga werden unter der Bezeichnung „Malereien in westlicher Manier" 
(Yôfûga) geführt. Zeitlich bilden diese zwei große Gruppen; die erste Gruppe der Yôfûga 
ist in der Momoyama-Zeit, die zweite Gruppe in der Spätphase der Edo-Zeit angesiedelt. 41 
Diese beiden Gruppen unterscheiden sich von Yôga dadurch, daß sie bereits terminologisch 
als Kopie oder Versuch, in der Manier der westlichen Bilder zu malen (yô-fû) 
gekennzeichnet sind.42
Der erste historisch greifbare Kontakt mit europäischer Maltechnik entstand als 
Begleitprodukt portugiesischer Kolonisierungsambitionen und der Missionstätigkeit im 
Japan der Momoyama-Zeit. Sie geriet in eine kulturelle Situation, in der die 
Bildherstellung die Aufgabe hatte, spirituelle Essenzen  wiederzugeben und in der 
mimetische Ziele, als vulgär betrachtet, abgelehnt wurden.43 Und sie geriet in die Endphase 
eines hundertjährigen Krieges (sengoku jidai), der das Land ausgezehrt hatte.
Die Portugiesen hatten nach der Erschließung des Seewegs nach Indien durch Vasco da 
Gama im Jahr 1499 die koloniale Vorherrschaft im Indischen Ozean an sich gerissen. Unter 
König Manuel I, der von 1495-1521 regierte, erreichte das portugiesische Kolonialreich 
seinen Höhepunkt. Der Handel mit asiatischen Gewürzen, insbesondere dem Pfeffer, 
unterlag von der Krone festgelegten Kontrakten.44 Lissabon gedieh zum wichtigsten 
Exporthafen der Welt. In den Jahren nach 1521, unter Regierung König Johanns III, sanken 
die Staatseinnahmen in den Kolonien.45 Man beabsichtigte, nach Ostasien vorzustoßen, um 
weitere Gebiete zu erobern und durch Kolonisation wirtschaftlich verfügbar zu machen.
154346 gelangten die Schiffe der Portugiesen nach Japan, das im Zuge der großen 
41 Nihongo daijiten, S. 2023/24
42  Die japanischen Einteilungen unterliegen epochalen Einstufungen: Maler, die vor der Meiji-Zeit tätig 
waren, werden unabhängig von der tatsächlichen Leistung grundsätzlich als Kopisten eingestuft, die nur 
in westlicher Manier (yô-fû) gearbeitet haben sollen. Diese generalisierende  Auffassung teile ich jedoch 
nicht; einige Maler, darunter Odano Naotake, arbeitete meines Erachtens nicht ausschließlich als Kopist 
(siehe 4.3).
43 Dazu ein Zitat von Wang Keyu (gest. 1587): „Wenn einfache Leute heute über Malerei reden, dann 
wissen sie nichts von der sublimen Kunst, durch Pinselführung spirituelle Resonanz zu erzeugen, sondern 
beziehen sich zuallererst auf die formale Ähnlichkeit. Dies ist aber ein Beweis für vulgären Geschmack. 
Betrachten die heutigen Leute ein Bild, dann urteilen sie danach ob es ähnlich ist oder nicht. Sie wissen 
nicht, daß Ähnlichkeit im Altertum dasjenige war, worauf es am wenigsten ankam.“ Zit. nach Croissant, 
Doris, Japanische Malerei in der Moderne. Zum Verhältnis zwischen Kunst und Staat im 19. und 20. Jhd., 
in: Detlef Hoffmann (Hrsg), Kunst der Welt oder Weltkunst? Die Kunst in der Globalisierungsdebatte. 
Loccumer Protokolle 21/02, 2003, S.64, 65
44  Tschöpe, Reinhild, "Provenienz und Geschichte der VOC: Die älteste Aktie (Andeel) der Welt", 
www.oldest-share.com/index_deu.htm, S.2, 2.7.2004
45  Pietschmann, Horst, Bernecker, Walther L., Geschichte Portugals, München: Beck, 2001, S.44, 45, 
Kurowski, Franz, Herrscher der Meere: Die Geschichte der Welteroberer, Berg: Türmer, 1990, S.346-348
46  Sasaki Junnosuke, Nanban bôeki, in: Keizaigaku  jiten, S.97
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Expansion eines der kleineren, zufällig erreichten Gebiete47 war; ab 1550 begannen die 
Handelsaktivitäten.48
Im Jahr 1580 änderte sich die Situation in Südeuropa, die Dynastie der Aviz in Portugal 
erlebte ihren Niedergang. Philipp II von Spanien annektierte Portugal, dies führte zum 
Zusammenschluß der beiden Seefahrernationen Portugal und Spanien, die fortan eine 
Vormachtstellung in Europa behaupteten.49
Die Portugiesen kamen noch während der sog. Sengoku jidai, der "Zeit der kriegführenden 
Gebiete", nach Japan, eines langjährigen inländischen Kampfes um Umstrukturierungen, 
der von 1467 bis 1568 dauerte.50 Doch nimmt die Momoyama-Zeit als Phase, in der die 
Handelskontakte florierten, eine herausragende Position ein. Die Momoyama-Zeit51 
dauerte von 1582 bis 1598, dem Tod des Landesvereinigers Hideyoshi.52 Während seiner 
Herrschaft versuchten die Portugiesen, auch Japan mittels florierender wirtschaftlicher 
Aktivitäten allmählich unter Kontrolle zu bringen. Im Jahr 1592 war das Monopol 
aufgebaut53, es stellte das Sprungbrett in die Kolonisation.54 Daß reges Interesse daran 
bestand, auch Japan zu erobern, verdeutlichen die Güter, die man von den Japanern durch 
Tauschgeschäfte (kôeki) erhielt: Gold, Silber und Kupfer.55
47  Sie landeten auf Tanegashima, ibid., u. Nihon, sono..., S.55; Auch soll bereits Columbus Japan (Zipangu) 
gesucht haben, von dessen angeblichen Reichtümern er träumte, Reichert, F.E., Zipangu – Japans 
Entdeckung im Mittelalter, in: Kat. Japan und Europa 1543 – 1929, Hrsg. Doris Croissant, Lothar 
Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.32
48  Sasaki J., S.98
49  Pietschmann, Bernecker, S.47ff
50  Kakusen Nihonshi jiten, Hrsg. Takayanagi Kiyo, 2. Aufl., Tokyo: Kakusen shoten, 1995, S.545
51  Der Name Momoyama, „Pfirsichberg“, rührt von der Bezeichnung des Gebietes, auf dem der siegreiche 
Feldherr Hideyoshi sein Schloß gebaut hatte. Nihongo daijiten, S. 1963
52  Weitere Einteilung von 1582 bis 1600, hier wird die Schlacht von Sekigahara als Endpunkt der 
Momoyama-Zeit festgelegt, ibid.
53 Sasaki J., S.98
54 Cooper schließt eine bewaffnete Interventionsabsicht aus, Cooper, Michael, Frühe europäische Berichte 
aus Japan, in: Kat. Japan und Europa, S.47; Sakamoto erwähnt nur eine abrupte Beendigung des 
Nanbanbooms in den 1590er Jahren, als Grund nennt er die beginnende Ablehnung des Christentums, 
Sakamoto Mitsuru, Nanban–Stellschirme – Bilder der Fremden, in:  Kat. Japan und..., S.59; Miyoshi 
betrachtet das damalige europäisch–japanische Verhältnis als getragen vom gegenseitigen Interesse am 
Kulturaustausch, Miyoshi Tadayoshi, Japanische und europäische Kartographie vom 16. bis zum 
19.Jahrhundert, in: Kat. Japan und..., S.39 bis 42.
55  Nihonshi jiten, S.721
31
3.1 (Seiga), christliche Bilder im Dienst der Kolonisierung Japans
Bevor man dazu überging, die Missionare bei der Kolonisation taktisch einzusetzen, hatte 
man versucht, auf konventionellem Wege vorzugehen: Die Portugiesen waren zwar bereits 
im Jahr 1516 bis nach Kanton gelangt und versuchten, im Land Fuß zu fassen. Doch 
blieben sie erfolglos, sie kehrten nicht mehr nach Europa zurück. Erst die Ankunft der 
Jesuiten in Ostasien ermöglichte es im Jahr 1554, mit Macao einen Stützpunkt in China 
aufzubauen.56 Dies verdeutlicht die wichtige Rolle der Christianisierung im Zuge 
kolonialistischer Zielsetzungen. Der Ordensobere Pedro Alvarez Cabral setzte sie 
strategisch ein: Mittels der Christianisierung sollte der Kontakt zur Bevölkerung aufgebaut 
werden (Kirchenbau, Spitäler, Schulungseinrichtungen), um im Land Fuß zu fassen und 
die Handelsaktivitäten bis hin zum Monopol - der wirtschaftlichen und damit politischen 
Vormachtstellung im Land - auszudehnen.57 Denn „seit den Entdeckungen von Christoph 
Kolumbus 1492.......diente diesen beiden katholischen Staaten (Spanien/Portugal) das 
„Patronat“, d.h. der Missionsauftrag des Papstes, als formale Legitimation der ungeheueren 
Erweiterung ihres Machtbereiches."58 Ignatius von Loyola hatte den Jesuitenorden im Jahre 
1534 gegründet, 1540 waren die Regeln von Papst Paul III bestätigt worden und der Orden 
hatte den Namen Societas Iesu erhalten. Der Orden war militärisch strukturiert, von den 
Mitgliedern wurde zur Erfüllung des Ordensauftrages unbedingter Gehorsam bis zur 
Selbstaufgabe verlangt, Strukturen, die von den Kolonialherren zusammen mit dem 
fundamentalen Auftrag des Ordens der weltweiten Missionstätigkeit eingesetzt wurden.59
Auch in Japan versuchte man die kombinierte Methode - Handelsbeziehungen und 
Christianisierung - anzuwenden, um die Voraussetzungen für den wirtschaftlichen 
Übergriff nach dem Aufbau des Handelsmonopols zu schaffen. Unter den Missionaren, die 
auf den Händlerschiffen König Johanns III mit nach Japan fuhren, übernahm der Franzose 
Franςois Xavier, eines der ersten Ordensmitglieder der Jesuiten60, eine führende Rolle im 
Dienst der Kolonisierung. Abb. 1 61 zeigt Franz Xaver, der von Ignatius zur Weltmission 
ausgesandt wird. Japan war eines von vielen zu missionierenden Gebieten: Franz Xaver 
begann mit der Mission in Indien, reiste 1549 - definitiv beauftragt, da der zufällige 
Kontakt zu Japan bereits 1543 erfolgt war- nach Japan und fuhr dann nach China weiter, 
56  Pietschmann, Bernecker, S.42
57  Ibid., S.41
58  Hartmann, Peter, Die Jesuiten, München: Beck, 2001, S.47
59  Hartmann, S.20, 21, 24, 25, 43ff
60  Im Jahre 1544 bereits 40 Mitglieder; Hartmann, S.17 
61  Unbekannter Maler, Die Entsendung des François Xavier nach Indien, 17. Jh., Kammer des Ignatius bei 
Il Gesù, Rom, Quelle: siehe Abb. Verz.
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wo er 1556 landete.62 Die Japanmission der Jesuiten fand gleichzeitig mit der 
Amerikabekehrung im Rahmen der beabsichtigten Weltmission statt: Brasilien wurde 
ebenfalls 1549 Ordensprovinz 63, Florida 156664, Peru 1576.65 Ähnliche Verhaltensweisen 
wie sie in anderen Kolonien (Indien, Ostafrika, Westafrika) bereits praktiziert wurden 
(Sklaverei), erwarteten somit auch Japan, Brasilien, Florida und Peru: "Die Besetzung und 
Unterwerfung dieser riesigen Gebiete führte zu einem Kulturschock bei den Indianern, zur 
Unterdrückung und Ausrottung vieler Ureinwohner.........Ein großer Teil der Indios hielt die 
harte Arbeit in Bergwerken oder in Plantagen weder psychisch noch physisch aus.“66 
Bemühungen, die Situation der Ureinwohner in den eroberten Gebieten zu verbessern, 
scheiterten: „Im Prinzip hatten die Päpste sich schon sehr früh für die Rechte der Indios 
und ihre Anerkennung als Menschen und gleichberechtigte Christen eingesetzt. Aber ihr 
Einfluß war im fernen Amerika gering, da die Kirche wegen des Patronats der Monarchen 
völlig von den Königen beherrscht wurde. Diese setzten ihnen genehme Bischöfe ein und 
sorgten dafür, daß die Kirche möglichst ihre Interessen und die der Siedler vertrat.“67
Franz Xaver wurde nach der Einreise in Japan mit Gründung der „Ordensprovinz Indien 
und Japan“, am 10.10. 1549 zum Ordensprovinzial ernannt.68
Um die missionarischen Ziele umzusetzen, mußte die Barriere des Fremden überwunden 
werden. Es standen hierfür anfänglich keinerlei sprachliche Möglichkeiten zur Verfügung. 
Einerseits versuchte Franz Xaver, „seine Gesprächspartner mit Uhren, Brillen und Flinten 
aus Europa zu begeistern..." 69 
Andererseits setzte er Bilder ein, um die christliche Botschaft zu verkünden. Diese Bilder 
bekamen eine äußerst wichtige Funktion, denn sie bereiteten den religiösen Boden für die 
wirtschaftliche Usurpation. Obwohl sie Aufschluß über die religiöse und kulturelle 
Identität der Fremden gaben, wurden sie höchstwahrscheinlich als eine weitere Form 
südasiatischer buddhistischer Sakraldarstellungen betrachtet.   Europa war zu diesem 
Zeitpunkt unbekannt70,, die Portugiesen waren aus  südlicher Richtung -Indien- gekommen. 
Diese Bilder werden in Japan als Seiga (Heiligenbilder) bezeichnet.
Das wichtige christliche Bekehrungsritual, die Taufe, wurde mit Hilfe dieser Bilder, die 
62  Xavier starb bei der Ankunft, den Missionsauftrag führten die Patres Ricci und Nobili aus. Hartmann, 
S.58ff
63  Ibid., S.47
64  Ibid.
65  Ibid., S.48
66  Ibid., S.47
67  Ibid.
68  Ibid., S.17
69  Ibid., S.56, jedoch auch Nihonshi jiten, S.721 u. Nippon: Sono sugata to kokoro/Japan, the Land and its 
People, Hrsg. Shin nippon seitetsu kabushikigaisha, Tokyo: Gakuseisha, 1989, S.53/55
70 So auch Miyoshi T., Japanische und europäische Kartographie..., in Kat. Japan und Europa..., S.37 und 
Cooper, M., Frühe europäische Berichte aus Japan, in ibid., S.49
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man den japanischen Heiden vorlegte, zum Initiationsritual der Kolonisierung. Das in 
spätmittelalterlichem Stil gemalte Bild „Johannes, der Täufer“71 (Abb.2) verdeutlicht die 
Absicht der Bekehrung und ist zugleich das Symbol Franz Xavers in Japan, der als erster 
Japanmissionar die Rolle des Täufers übernahm. Johannes steht im Bildzentrum, durch die 
tiefe Horizontlinie ist er ins bedeutungsperspektivisch Riesenhafte vergrößert, der 
Betrachter ist in Froschperspektive gebracht. Er trägt die Attribute Lamm, Bibel und 
Kreuz. Der Gestus der Weisung, Relikt mittelalterlicher Darstellungen, richtet sich auf das 
Lamm Gottes. Der Täufer scheint den Betrachter intensiv anzuschauen. Der goldene, mit 
Ornamenten verzierte Bildhintergrund betont die dunkle Gestalt des Johannes, der ein 
neues Zeitalter des Glaubens ankündigt: Der Täufer ist der Vorbote Jesu, der die Ankunft 
des Messias ankündigt und Umkehr, Armut, Buße fordert. Johannes taufte den Messias, 
dies bestätigte dessen Gotteszugehörigkeit72 und leitete dessen öffentliches Wirken als 
Gottes Sohn ein, sodaß ihm eine Schlüsselfunktion bei der Etablierung des christlichen 
Glaubens zukommt.
Doch waren die Absichten der Europäer, mit der Darstellung christlicher Attribute zum 
Ziel zu kommen, nicht erfolgreich, da diese im fremden Kulturgebiet kaum entschlüsselt 
werden konnten. Vielmehr verhalf wohl die Assoziation mit Bekanntem dazu, daß die 
Portugiesen in Japan Fuß fassen konnten: Denn der Täufer ähnelt der buddhistischen Figur 
des Shakyamûni, der nach 7 Jahren aus den Bergen zurückkehrt, um von Armut und 
geistlicher Läuterung zu sprechen. Abb.373 zeigt eine Darstellung des Shakyamûni des 
chinesischen Malers Liang Kai, die zu diesem Zeitpunkt in Japan bekannt gewesen sein 
dürfte. Auch er ist langbärtig, barfüßig, zerlumpt, arm, und auch er trägt nur lose ein Tuch 
um den abgemagerten Leib und weist damit fundamentale inhaltliche Ähnlichkeit mit der 
Darstellung des Johannes auf.
Auch das Bild "Maria und die 15 Mysterien"74 (Abb.4) wurde eingesetzt, um das 
Christentum zu vermitteln. Im Bildzentrum steht die Figur der Maria mit dem Jesuskind, 
darunter ist das Symbol des "Ewigen Lichtes“ abgebildet, das die ständige Gegenwart 
Gottes verdeutlicht. Unter dem Ewigen Licht ist die Verehrung des Altarsakraments durch 
Ignatius und Franz Xaver dargestellt. Die 
Porträts des Ordensgründers Ignatius und seines ersten Schülers Franz Xaver, das 
71  Perea, "Johannes der Täufer (Senreishasei Yohane)", Präfekturmuseum Nagasaki, Quelle: siehe 
Abb.Verz. 
72  Matth.3, 2-3
73  Liang K`ai, "Shussan Shaka (Der aus den Bergen herabsteigende Shakyamûni)", Tusche, Farben auf 
Seide, 119,0 x 50 cm, um 1200, Tokyô, Shima Eiichi-Sammlung. Während der Ashikaga-Zeit gelangte 
das Bild vermutlich in die shogunale Ashikagasammlung (1336-1568)
74  Unbekannter Maler, "Maria jûgo gengizu (Maria und die 15 Mysterien)“, Momoyama-Zeit, keine 
weiteren Angaben, Universität Kyôto, Museum der Fakultät der Literaturwissenschaften. Quelle: siehe 
Abb.Verz. 
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Ordenssymbol der Jesuiten, sowie die Bildunterschrift dienten weiterhin der 
Bekanntmachung des Ordens. 15 Einzeldarstellungen, um die Figur der Maria gruppiert, 
erzählen von den Mysterien im Leben Mariens. Auch dieses Bild weckte wohl 
Assoziationen mit buddhistischen oder hinduistischen Darstellungen, denn es ähnelt in 
Bezug auf den Bildaufbau und die Motive einem buddhistischen Mandala. Das Mandala ist 
eine Form des buddhistischen Andachtsbildes, auf dem die Welt des Satori (Nirwâna) zum 
Ausdruck gebracht wird. Es stellt Buddhas und Bodhisattvas dar, die den irdischen Zustand 
verlassen haben.75 Abb. 576 zeigt ein Mandala aus der Kamakura-Zeit. Dargestellt ist in der 
Mitte der Gott Gandharva, Diener des Taishakuten77, der von 15 nackten Kindern und ihren 
Schutzgottheiten umgeben ist. Zwei Kinder werden von je einer "Göttin der Kinder (Hâritî, 
japanisch Kishimojin")78 umarmt. Vor einem solchen Mandala mit Szenen aus dem 
buddhistischen Jenseits wurde um ein langes und glückliches Leben der Kinder gebetet. 
Das Motiv der Kindergöttin mit Kind scheint auf der Mariendarstellung ins Zentrum 
gebracht worden und von anderen, bedeutungsperspektivisch verkleinerten, in ihrem 
überirdischen Lebenskontext befindlichen Gottheiten umgeben zu sein. Damit betonte das 
Jesuitenandachtsbild vermeintlich die Göttin Hâritî mit Kind.
Es kann daher davon ausgegangen werden, daß die Japaner eine neue buddhistische 
Glaubensgruppe aus südlichen Regionen vermuteten, die mit den Händlern kamen und die 
man zunächst als harmlos einstufte, da sie das Wohlergehen der Kinder wichtig fanden.
Um den Boden für die wirtschaftliche Usurpation zu bereiten, wurden nun Strategien 
ersonnen, die sich auf den Umgang mit der Kultur Japans richteten. Die Patres Xaver und 
Valignano vertraten die Methode der Akkomodation79: „Die Ordensleute sollten sich an den 
Eßgewohnheiten und der Kleidung des Landes orientieren, z.B. ein Teezimmer für Gäste 
einrichten. Er (Valignano) empfahl....die Beachtung der Anstandsformen der 
buddhistischen Mönche und der einheimischen Sitten."80 Auch die Akkomodation trug 
wohl dazu bei, in den als buddhistische Mönche verkleideten Missionaren Mitglieder einer 
neuen Glaubensgruppe zu sehen. Der Ordensobere Cabral vertrat jedoch die Inkulturation: 
„Der Ordensobere in Japan, P. Francesco Cabral, zu sehr geprägt von seinen kolonialen 
Erfahrungen und überzeugt von der Überlegenheit europäischer Kultur und Zivilisation, 
75  Nihongo daijiten, S.1875
76 "Dôjikyô mandarazu (Gebetsmandala für Kinder)", Kamakura-Zeit, Farben, Seide, 87 x 48 cm, MOA - 
Museum, Shizuoka
77  Nihongo daijiten, S.626
78  Ibid., S.401
79  Sie sollen dabei keine kolonialistischen Interessen vertreten haben -Vgl. Hartmann, Die Jesuiten, S.57- 
doch ist es unwahrscheinlich, daß sich im streng hierarchischen System der Jesuiten ein Pater gegen den 
Ordensoberen durchsetzen konnte.
80  Vgl. ibid
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glaubte, auch in Japan müßten sich die Bewohner den Portugiesen anpassen und nicht 
umgekehrt."81 Trotz innerer Differenzen bezüglich der Härte der Vorgehensweisen dienten 
beide Methoden dazu, die Vorraussetzungen für eine erfolgreiche Niederlassung zu 
schaffen.82
3.2 Nanban byôbu, Stellschirme mit Südbarbarenszenen: narrative 
Darstellungen wirtschaftlicher Interaktionen in der Monumentalmalerei
Die Ankunft der Missionare löste in Japan einen Kulturschock aus.83 Man bezeichnete die 
Portugiesen - und später, ab 1587, auch die Spanier84- als „Südbarbaren"85 
(Nanbanjin/Nambanjin). Der Begriff verdeutlicht, daß man annahm, die Portugiesen 
stammten aus Südasien, der Route der Eroberer entsprechend, die von Indien über 
Südasien Richtung Ostasien gekommen waren.86 Man kannte Korea und China, da die 
Chinesen zu diesem Zeitpunkt kulturell führend waren, weiterhin, dem buddhistischen 
Weltbild entsprechend, auch Indien.87 Die Ausländer wurden für eine chinesische 
Volksgruppe gehalten: Deshalb erinnern die ausländischen Landschaften mit "Szenerien 
der Südbarbaren" auf den Kôbe-Stellschirmen (Kôbe nanban byôbu)88 an chinesische 
81  Ibid., S.57/58
82  Die im Zuge dieser Taktiken entstandenen Veränderungen im Land bezeichnet Sakamoto als Namban–
Boom, ohne jedoch auf die Hintergründe Bezug zu nehmen. Sakamoto Mitsuru, Namban–Stellschirme – 
Bilder der Fremden, in: Kat. Japan und..., S.58,59
83  Takeda Tsuneo, Momoyama no bijutsu (Die Kunst der Momoyama-Zeit), Hrsg. Takeda Tsuneo, Tokyo: 
Iwanami Shoten, 1992, S.202. Wesentlich gemäßigter Sakamoto M., die Fremden wären unbeliebt 
gewesen, Kat. Japan und..., S.57
84  Hall, Whitney, Das japanische Kaiserreich, Fischer Weltgeschichte Bd.20, Frankfurt a.M.:  Fischer, 1968, 
S.137
85 Nihongo daijiten, S.1462 u. Takeda Tsuneo, Momoyama no bijutsu, S.202
86 Diese Bezeichnung wird zumeist positiv interpretiert: Für Sakamoto steht sie schlicht für die 
“Fremdlinge aus dem Süden“, Sakamoto M., Nanban – Stellschirme..., in: Kat. Japan und..., S.47. Cooper 
sieht darin nur einen Spottnamen, eine weitere Interpretation des Begriffs wird nicht angeboten, Cooper, 
M., Frühe europäische Berichte aus Japan, in: Kat. Japan und..., S.47. Nach Trede bedeutet Nanban 
ebenfalls „Fremde aus dem Süden“, der Begriff stamme aus dem Chinesischen und stehe für die 
Portugiesen, Spanier, Italiener, sowie ihre Diener und alles, was sie an Exotischem, auch aus den 
Kolonien in Afrika, Indien, Südostasien, mitbrachten. Er soll von den Japanern mit Ausland, Zivilisation, 
neuen technischen, religiösen u. philosophischen Strömungen positiv assoziiert gewesen sein, Trede, 
Melanie, Das Bild der Fremden – Nanban-Stellschirme und Genremalerei im Westlichen Stil des 16. bis 
17. Jahrhunderts, in: Kat Japan und Europa,1543 – 1929, Hrsg. Croissant, Doris, Ledderose, Lothar, 
Berlin: Argon, 1993, S.235
87 Zögner, Lothar, Japan und die Welt – Karten und Reiseberichte, in: Kat Japan und Europa,1543 – 1929, 
Hrsg. Croissant, Doris, Ledderose, Lothar, Berlin: Argon, 1993, S.219
88  Es handelt sich um die Stellschirme des Städtischen Museums Kôbe
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Landschaften."89 Die Portugiesen wurden als „Händler“90 betrachtet, das Interesse der 
Japaner richtete sich ausschließlich auf Handelsgeschäfte91, die einerseits Pulver, Gewehre, 
Leder, Waren u.a. einbrachten92, andererseits auch die Handelsvormachtstellung Chinas im 
Land beendeten.93 Die Missionare wurden wohl, dies wird auf den Kanôstellschirmen 
deutlich, auf denen der weltliche Teil der Begegnungen thematisiert ist, als buddhistische 
Mönche einer neuen Sekte gesehen. Sie waren von marginaler Bedeutung, ihre Aktivitäten 
wurden unterschätzt.94
Maler der Kanôschule hielten die Begegnungen mit den „Südlichen Barbaren“, die zum 
Handelsgeschäft führten, auf sog. Nanban byôbu ("Stellschirme mit Darstellungen 
Südlicher Barbaren") fest. Die unterschiedlichen szenisch-narrativen „Darstellungen des 
Tauschhandels" (Kôekizu)95 zeigen Ereignisse, die sich in einem zeitlichen Nacheinander 
abspielten, die Ankunft der Handelsschiffe, Situationen des Empfangs der ausländischen 
Delegationen und die Abfahrt der Schiffe auf paarig angeordneten Stellschirmen mit bis zu 
sechs Parzellen.96
Auf dem folgenden 6-er Stellschirm, Abb.6, „Darstellungen des Tauschhandels mit den 
Südlichen Barbaren, die Südlichen Barbaren“97, sieht man eine portugiesische 
Handelsdelegation vor oder nach einer Tauschhandelsaktion. Dargestellt sind aus der 
Vogelperspektive Würdenträger, Händler, Geistliche und das Personal, die auf 
Klappstühlen in einer höfischen Anlage ostasiatischen Stils sitzen. Die Bekleidung der 
Fremden ist minutiös dargestellt; im Vordergrund finden Reiterspiele statt. Die Portugiesen 
tragen in der Mehrzahl eine runde Kopfbedeckung nach dem Vorbild des Entdeckers Dom 
Francisco d`Almeida.(Abb. 7)98. Er war wesentlich früher, im Jahr 1505, in Ostafrika 
89  Takeda Tsuneo, Momoyama no bijutsu, S.20, Sakamoto, Fremdlinge aus..., S.64. Nach Sakamoto war 
China das Symbol für das Fremde, nach dem man sich gesehnt habe, ibid., S.71
90  Dies wird durch die Bildtitel (Nanban kôekizu, Nanban bôekizu), jedoch auch durch die Bezeichnung 
Nanbanhandel (Nanban bôeki), verdeutlicht.
91  Sasaki Junnosuke, "Nanban bôeki (Der Handel mit den Südbarbaren)", in: Taikei Keizaigaku jiten, Hrsg. 
Takahashi Taizô, Masuda Shirô, 6. Aufl., Tokyo: Tôyô keizai shimpôsha, 1984,  S.97/98 
92 Die Portugiesen handelten über den Stützpunkt Macao mit Seide, Baumwolle, Gold, Moschus; sie 
tauschten diese Waren gegen japanisches Silber, Kupfer u. Lackarbeiten; Japan bestritt 1/3 des 
Welthandels mit Silber, Sakamoto M., S.57
93  Ibid., S.98
94  Der christliche Glaube soll eine Modeerscheinung gewesen sein, Sakamoto M., S.59
95  Kôeki: Tauschhandel; gelegentlich wird das Wort Bôeki verwendet, es wird in erster Linie für den Handel 
im modernen Sinne, d.h. gegen Geld, eingesetzt.
96 Takeda benennt drei verschiedene Formen des narrativen Zusammenbaus von Stellschirmszenen mit 
"Darstellungen von Handelsszenerien mit den Südlichen Barbaren" (Nanban bôekizu), Takeda Tsuneo, 
Momoyama no bijutsu, S.198. So auch Trede; sie vertritt die Auffassung, daß auch ausländische 
Küstenszenerien und Szenen in ausländischen, bzw. chinesischen Palästen eingebaut sind. Trede, M., Das 
Bild der..., S.235, 236. Auf einigen Stellschirmen sollen darüberhinaus auch  Szenerien in ausländischen 
Häfen dargestellt sein, Sakamoto M., ibid., S.62,63.
97  Kanô Sanraku, „Darstellungen des Tauschhandels mit den Südlichen Barbaren, die Südlichen Barbaren 
(Nanbanjin kôekizu, nanbanjin)", Momoyama-Zeit, 6er Stellschirm, Tôkyô, Suntorî-Kunstmuseum, 
Quelle: siehe Abb.Verz.
98  "Dom Francisco d`Almeida" -und "Vasco da Gama"-, Manuskript von 1646, Quelle: siehe Abb. Verz.
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gelandet. Später reiste er nach Indien weiter und wurde dort Vizekönig. 1507 vernichtete er 
die vereinigte indisch-ägyptische Flotte und sicherte damit die Vorherrschaft Portugals im 
Indischen Ozean über einen Zeitraum von rund einhundert Jahren.99 Er garantierte damit 
auch die Gütertransporte aus den Kolonien, die Portugal reich machten. Diese 
Kopfbedeckung erlangte, über 50 Jahre später immer noch getragen, Symbolfunktion. Im 
Bild überwiegt das Weltliche: Nur wenige Jesuitenmönche stehen auf der Zugangsbrücke, 
während rund 20 Delegierte darauf warten, bewirtet zu werden, bzw. das Tauschgeschäft 
zu beginnen. Einige der Mönche100 zeigen Akkomodationsverhalten: Sie stehen - die 
langen Nasen und die Xaviersche Haartracht entlarven sie als Europäer – in heller 
Mönchskutte101 ebenfalls am Rand, von den Malern durch Aussparung der Färbung 
bedeutungsperspektivisch als unwesentlich gekennzeichnet. Betont wird der Reichtum der 
Handelspartner; die Präsentation steht im Vordergrund, europäisches Alltagsverhalten ist 
hervorgehoben: Über die gesamte Breite des Stellschirms zieht sich die Reihe der auf 
Klappstühlen sitzenden Fremden, die japanische Hofanlage dient nur noch als Staffage 
portugiesischer Reiterspiele und Selbstdarstellungen. Dies deutet auf die wichtige Position, 
die man in Japan dem wirtschaftlichen Kontakt mit den Portugiesen gab.102
In diesem Kontext ist die Einbettung der Szenerie in eine sinojapanische Landschaft der 
Gattung “Blumen und Vögel" (Kachôga)103 mit Felsformationen, blühenden Bäumen und 
verschiedenen Vögeln nur Rahmenwerk. Auch die für die Maler der Kanôschule 
charakteristischen Gestaltungselemente wie vorübertreibende Wolken auf dunklem Grund 
sind ästhetische Staffage, die allerdings in Kombination mit dem Einsatz des Blattgoldes 
den Reichtum der Gastgeber unterstreicht, die als Tauschware Gold besaßen, für das die 
Portugiesen sich interessierten.
Auch Abb.8 zeigt den „Tauschhandel mit den Südlichen Barbaren“104, doch ist hier die 
Situation bereits deutlich verändert. Macht und Reichtum der inzwischen ansässigen 
Handelspartner, die ihre in der Kronkolonie Indien praktizierten kulturellen 
99  Kurowski, S.347
100  Eine der Besonderheiten des neuen Ordens war, daß keine Ordenstracht vorgeschrieben war. Hartmann, 
S.19
101 Sakamoto sieht hierin Mönche in braunen Franziskanerkutten (Sakamoto M., S.62); doch waren diese 
europäischen Formen in Japan unbekannt; es ist daher anzunehmen, daß man sie in Japan dem Bekannten 
entsprechend als südasiatisch, chinesisch oder als neue japanische Variante  einstufte.
102 Sakamoto fragt hingegen nach festgelegten Bildtypen; so handle es sich um Typ 3 der 
Stellschirmvariationen. Er stuft die Entstehungszeit aller 3 Formen zwischen 1590 u.1614 und während 
des sog. Nambanbooms ein. Diesen Zeitraum beschreibt er als Phase reger Kulturübernahme aufgrund 
wirtschaftlicher Begegnungen. Sakamoto M., S.58,59, 63,64. Diese  nur auf die Ereignisse in Japan 
gerichtete Sicht schließt die Motive der Eroberer und ihre gezielten Taktiken aus.
103  Nihongo daijiten, S.362
104  Kanô Naitoku, "Darstellungen des Tauschhandels mit den Südlichen Barbaren (Nanbanjin kôekizu)", 
Momoyama-Zeit, 6er Stellschirm, Städt. Museum Kôbe, Quelle: siehe Abb. Verz. Sakamoto nennt den 
Maler Kanô Naizen, der Stellschirm soll zwischen 1570 und 1616 hergestellt worden sein, Sakamoto M., 
S.61.
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Verhaltensweisen nach Japan transferierten, ist das Thema. Rechts ist die Ankunft eines der 
Schiffe dargestellt, die, Karacke oder Nau genannt und, ausgestattet mit 2 Kastellen und 
bis zu 8 Decks, für die Fahrten auf schwerer See eingesetzt wurden.105 Diese 
Handelsschiffe (Abb.9)106 wurden Vorbild für Toyotomi Hideyoshi, der ab 1592 mit einem 
Siegel als offizielle Frachtschiffe gekennzeichnete Schiffe für den Handel in Südasien 
einsetzte107 ,1593 eine Parade für die Fremden sowie Volksfeste veranstaltete und eine 
Europamode ins Leben rief.108 Er profitierte offensichtlich von den Handelskontakten, ohne 
die tatsächlichen Motive der Portugiesen zu durchschauen.
Die bereits im Land ansässigen Portugiesen empfangen freudig ein Schiff aus der Heimat: 
Man ist in Aufruhr, jubelt, rennt, unter ihnen befinden sich schwarzgekleidete Jesuiten, die 
zur Kutte variable Kopfbedeckungen tragen (die Kapuze, den Hut Dom Almeidas, eine 
orientalische Kopfbedeckung). Der indische Lebensstil der Kolonialherren ist dargestellt 
und zeigt, daß man ihn in Japan kopierte: Ein akkomodierter Edler oder Jesuit in 
japanischer Bekleidung wird auf einer Sänfte liegend zum Anlegeplatz getragen, eine 
Verhaltensweise, die in Indien bereits länger praktiziert wurde109 (Abb.10) 110.  Abb.10 zeigt 
weiterhin: Die abgebildeten Gefolgsleute tragen die runde Kopfbedeckung Dom d` 
Almeidas, der Vizekönig von Indien war. Ein weiterer Höhergestellter reitet auf einem 
Elefanten, auch dieses Verhalten stammt aus Indien, mehr noch, der Elefant wurde eigens 
für diesen Zweck importiert, da es in Japan keine Elefanten gab. Zum Zeitpunkt der 
Bildherstellung befanden sich die Portugiesen daher, was die innerjapanischen 
Wirtschaftsbeziehungen anbelangt, in der Konjunkturphase sprunghafter Ausdehnung auf 
dem Wege zum Monopol.111 Diese Situation erlaubte es, die begüterte Lebensweise in 
Indien, die man seit 1500, der Zeit des dortigen portugiesischen Gewürzmonopols112, 
führte, zu kopieren. Die Macht des Weltlichen, das sich mit zunehmendem 
wirtschaftlichem Erfolg ausbreitete, erfaßte - wie in den anderen Kolonien - auch die 
Kleriker, indem es deren Akkomodationsverhalten ebenfalls verweltlichte: Links sitzt in 
einer sinojapanischen höfischen Anlage113 im Vorderbereich ein vollkommen säkularisierter 
Jesuit, erkennbar an der Tonsur, in japanischer fürstlicher Bekleidung. Er schaut der 
Prozession der bereits ansässigen Portugiesen zu, die dem ankommenden Schiff 
105  Kurowski, S.105, 106
106  "Portugiesische Karacken vor einer felsigen Küste", Quelle: siehe Abb. Verz.
107  Nippon, sono..., S.55
108 Sakamoto, S.58
109 Sakamoto sieht darin, hergestellt nach chinesischen Bildvorlagen, Phantasiegebilde oder Szenen, die im 
Ausland spielen, ibid., S.62 - 64
110  "Ausritt eines portugiesischen Edlen in Indien", "Variante mit Tragbett",, Quelle: siehe Abb. Verz.
111  Sasaki J., ibid., S.98
112  Kurowski, S.346
113 Sakamoto sieht diesen Teil als „ausländische Stadt“ , Sakamoto M., S.63
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entgegeneilen. Dies gliedert ihn, der das Mönchsgewand ablegte, in das pompöse Weltliche 
ein, das die gesamte Szenerie beherrscht. Die verschränkten Darstellungen des Drachens 
und des Kreuzträgers auf dem sinoiden Schmucktürbogen über ihm geben einen Hinweis 
auf das Miteinander der beiden Handelspartner Japan und Portugal aus der Sicht der 
Japaner.
3.3 Sezokuga, Säkulare Malereien an Jesuitenkollegien im Dienst der 
Kolonisierung
Eine weitere Strategie der Jesuiten, das Gebiet unter Kontrolle zu bekommen, war die 
Errichtung von Kollegien, an denen Unterricht in europäischen Kulturtechniken erteilt 
wurde. Im Jahr 1579 kam Visitator Alessandro Valignano nach Japan.114 Er soll eine 
bedrückende Situation der Mission vorgefunden haben115 und etablierte mit Hilfe 
christianisierter Feudalherren bereits ein Jahr später, 1580, ein Kollegium in Ariba, 1581 
eine Schule in Azuchi.116 Die Missionare unterrichteten Latein, Musik, Ölmalerei und 
europäische Wissenschaften mit dem Ziel, Kleriker auszubilden und das Christentum zu 
verbreiten.117 Auch dies war kein auf Japan bezogener Einzelfall. Die Jesuiten hatten mit 
finanzieller Unterstützung durch Fürsten und Städte bereits in vielen Städten Europas 
Kollegien gegründet118, an denen kostenloser Unterricht erteilt wurde. Im Jahre 1608 waren 
darüberhinaus 28 Kollegien in Übersee registriert119; in Japan wurden die Lehrinstitutionen 
„Seminario“120 genannt. Als Lehrer an einer dieser Schulen arbeitete der Missionar 
Giovanni Niccolò.121
Er lehrte die Techniken der Herstellung von Ölbildern.122 Japanische Farbpigmente, mit 
Walnuß- oder Bohnenöl vermischt, dienten als Ersatz für Ölfarben.123 Zugleich gelangte 
114 Nihonshi jiten, S.784
115  Hartmann, S.57
116  Nihonshi jiten, S.543
117  Ibid.
118  Hartmann, S.35
119  Ibid., S.38
120  Ibid., S.35. Portugies.: Schule; theolog. Fachbegriff: katholische Lehrinstitution
121 Sakamoto M., S.61
122  Sakamoto, ibid., Takeda Tsuneo, Momoyama no bijutsu, S.203.
123  Kat. Meihinzu ryoku, Hrsg. MOA-Kunstmuseen Shizuoka u. Hakone, Shizuoka: Kabushiki gaisha Emu-
ô-ê-shôji, 1982, Abb. S. 53
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auch die neue Errungenschaft der Renaissancemalerei, die Illusion des Dreidimensionalen 
mit Hilfe der wissenschaftlichen Perspektive, nach Japan. Die handwerklichen Techniken 
mußten erlernt werden, hierfür benutzte man hauptsächlich von den Portugiesen 
mitgebrachte Kupferstichvorlagen124 überwiegend aus Antwerpen.125
Abb.11 zeigt eines der Bilder in der neuen Technik, die Hauptstadt Portugals, "Lissabon“126 
, die sich in der manuelinischen Zeit (1495–1521) während der Konsolidierung des 
portugiesischen Kolonialreiches zum wichtigsten Exporthafen entwickelt hatte.127 
Japanische Gesandte hatten 1585 die Vorlagen - die drei ersten Bände des Werks „Civitates 
Orbis Terrarum“ von Georg Braun und Franz Hogenberg, Köln 1572-1618, welche 
Stadtansichten der wichtigsten europäischen Städte enthalten - auf einer Reise durch 
Südeuropa erhalten.128
Aus der Vogelperspektive ist die an der Küste gelegene Stadtanlage dargestellt. Das 
Stadtgefüge, mit unzähligen Türmen ausgestattet, erstreckt sich bis in die gebirgigen 
Regionen des Hinterlands; die Zahl der Türme deutet auf Wehrhaftigkeit und den baulichen 
Reichtum der Stadt hin, Kirchen jedoch sind selten. Im Bildvordergrund liegt das 
Hafengebiet, portugiesische Naus und Karacken mit den typischen Kastellen und beflaggt 
mit dem Kreuzsymbol, weiterhin beflaggte Schiffe mit weniger hohen Kastellen aus 
Nordeuropa - die Frachtschiffe der niederländischen Handelspartner, die den 
nordeuropäischen Markt mit Gewürzen belieferten129 - sind dargestellt, dies vermittelt rege 
Handelsaktivitäten. Auf einem Militärgelände liegen Kanonen, jene moderne Waffe, die es 
den Portugiesen ermöglichte, sich militärisch durchzusetzen und nach der Errichtung von 
Festungsbauten (Fort Jesus in Mombasa, größte portugiesische Festung, Fort Mina, 
Westafrika, Fort auf Ceylon) die Gewalt über die Kolonien zu behalten: Den 
Südeuropäern, die den Gesandten diese Werke schenkten, war offensichtlich daran 
gelegen, militärische und wirtschaftliche Macht, sowie urbane Entwicklung, d.h. einen 
mächtigen, nicht zu unterschätzenden Handelspartner zu vermitteln.
124  Takeda Tsuneo, Momoyama no bijutsu, S.203
125 Trede, M., Das Bild der..., S.237
126  „Risubonzu (Darstellung der Stadt Lissabon)", Momoyama-Zeit, keine weiteren Angaben, Städt. 
Museum Kôbe, Quelle: siehe Abb. Verz.; Angaben in Kat. Japan und..., S.53: Stellschirmpaar mit 
Weltkarte und vier Ansichten europäischer Städte, Japan, 1610-1620
127  Kurowski, ibid., S.346, 347 u. Bernecker, Pietschmann, ibid., S.33: "Vor allem das Interesse am Pfeffer- 
und Gewürzhandel, der bis dahin - gemeinsam mit den arabischen und zunehmend auch den türkischen 
Zwischenhändlern - von Venezianern und Genuesen kontrolliert wurde und über dessen Modalitäten, 
Bedeutung und Gewinnchancen die Portugiesen sehr gut informiert waren, bildete ein starkes Motiv für 
diese riskanten und kostspieligen Fahrten. Dies verdeutlicht auch der Umstand, daß sich Lissabon 
inzwischen zu einem so großen Handelszentrum entwickelt hatte, daß es viele Kaufleute aus dem 
Mittelmeer- und Nordseeraum, vor allem Italiener, Franzosen, Engländer, Flamen und auch Deutsche 
dauerhaft in seinen Mauern beherbergte." 
128 Cooper, M., Frühe europäische Berichte aus..., Kat. Japan und..., S.53
129  Tschöpe, "Provenienz und Geschichte der VOC: Die älteste Aktie (Andeel) der Welt, www. oldest-
share.com/index_deu.htm, S.2, 2.7.04
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Japanische Schüler malten die Vorlage direkt ab und vergrößerten sie auf 
Stellschirmformat; die Darstellung von Kriegsgerät nimmt auf Unerwartetes Bezug: Die 
Portugiesen verkauften die hocheffiziente Kanone an einzelne japanische 
Regionalherrscher, die sie im Kampf gegen inländische Gegner einsetzten: Bereits um 
1558 sollen die Otomo aus Nordkyûshû die ersten gewesen sein, die diese Waffen im 
Kampf gegen japanische Gegner einsetzten und europäische Kanonen kopierten (sog. 
Tanegashima). 130 Um 1570 wurden zusätzlich nach portugiesischem Vorbild Musketiere 
strategisch eingesetzt, man profitierte von den portugiesischen Waffen. 131 Dies macht 
verständlich, warum Japaner die Waffen der Portugiesen darstellten, vor denen sie sich 
hätten fürchten müssen. Doch zeigt es auch die Taktik der Kolonialherren, verfeindete 
Gruppen im Fremdgebiet durch Waffenlieferungen gegeneinander auszuspielen, territoriale 
Binnenmachtkämpfe wirtschaftlich auszunutzen und durch Waffenlieferungen anzuheizen 
und damit den kriegsgeschwächten Handelspartner unter Kontrolle zu halten. Ob diese 
Dimension von den japanischen Malern und ihren Auftraggebern erkannt wurde, sei 
dahingestellt.
Über der Stadt sind drei Personen abgebildet, die höchstwahrscheinlich dem Hause der 
Aviz angehören, jedoch durch die schematisierte Wiedergabe der Gesichtszüge nicht 
individualisiert werden können. Der berittene Edle mit dem Gesichtsschema des Franz 
Xaver (Abb.1) trägt römischen Kriegsornat.
Abb. 12 und 13 132zeigen die Ankunft Vasco da Gamas in Calicut 1489 und jene des Pedro 
Alvarez Cabral in Brasilien im Jahr 1500. Beide, Vertreter der weltlichen Sphäre, tragen 
das soldatische Symbolgewand der Welteroberer, die römische Uniform. Dieses Symbol 
militärischer Stärke taucht auf der  Stadtdarstellung Lissabons wieder auf, sodaß hier die 
militärische Stärke der Portugiesen im Sinne eines cäsarischen Veni-vidi-vici betont ist. 
Die militärischen Signale der Vorlagen wurden von den Japanern kopiert: Militärisches und 
Sakrales sind vereinigt, Xavers Gesicht ist das Symbol des militanten Sakralen.
Es entsteht damit der bewußt vermittelte und ebenso bewußt rezipierte Gesamteindruck 
einer reichen, militärisch starken Stadt, aus der die „Handelspartner“ kamen und in der 
wohlhabende Müßiggänger leben, die ähnlich dargestellt sind wie die Personen auf den 
folgenden Abb.14 und 15. Im Zuge des Erarbeitens der Techniken kam es offensichtlich zu 
japantypischen Schematisierungen mit der Botschaft "Nanbanjin/Portugiesen".
Auch die unmittelbaren Eindrücke, die man in Japan von den Portugiesen bekam, wurden 
130  Nach Hall, S.139, 140
131  ibid., S.140
132  "Die Ankunft Vasco da Gamas in Calicut am 28. Mai 1489" und "Die Ankunft des Pedro Alvares Cabral 
in Brasilien am 24.April 1500", Azulejoarbeit, Stadtpark Portimao, Quelle: siehe Abb. Verz.
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dargestellt und in die Vorlagenkompositionen eingebaut. Die folgenden Bilder sind, da 
bereits technisch versiert, wohl in der Konjunkturphase produziert worden. Als Säkulare 
Malereien (Sezokuga)133 bezeichnet, bezeugen sie auf den Stellschirmen in 
synthetisierender Manier sowohl die Inhalte des Kulturunterrichts, als auch die Realität vor 
Ort.
Die Abb.14 und 15 zeigen Darstellungen musizierender Europäer. 134  Auf Abb. 14 sind 
gelehrte Diskussionen mit Geistlichen zu sehen, die neben musikalischen Schäferspielen 
und in einer Atmosphäre des Müßiggangs stattfinden, die von religiösem Eifer und 
Exerzitien135 nichts ahnen lassen. Auffallend viele Lämmer versinnbildlichen die Schar der 
Gläubigen und weisen zugleich auf das Nutztier hin, dessen Wolle und Fleisch im Alltag 
verarbeitet wurden. Eine gebirgige Küstenregion findet sich sowohl in Portugal, als auch in 
Japan, die Kegelform des Vulkans in der Bildmitte jedoch (Vulkan Aso, Kyûshû, Der 
heilige Vulkan Fuji als Symbol) verlagert die Situation nach Japan.
Der stark bogenförmige grüne Küstenbereich zeigt wohl das Hafengebiet Nagasaki, 
Kyûshû. Der Hafen Nagasaki wurde im Jahr 1570 von Omura Sumitada gegründet. Omura 
war einer der drei christlichen Daimyô aus Kyûshû, welche die Jesuiten stark unterstützten 
und ihnen 1579 die Verwaltung der Stadt übertrugen.136 Das riesenhaft emporsteigend 
dargestellte Gebäude in europäischem Stil mit zwei Türmen, einem Wehrturm und einem 
Glockenturm, sowie einer Apsis, versehen mit einem Zugang zum Festland, ist die 
kombinierte Darstellung zweier Gebäudetypen, des Kirchenbaus und des Festungsbaus. 
Die Jesuiten errichteten Festungen und Kirchen in den Kolonien – und in den geplanten 
Kolonien. Dieses Gebäude wurde, japanischen Schreinanlagen in Gewässern ähnlich, ins 
Meer verlagert dargestellt, Segelschiffe signalisieren Konjunktur, Reichtum und Macht.
Auf dem Stellschirmpendant (Abb.15) werden Gespräche und musikalische Intermezzi bei 
Harfen- und Mandolinenspiel gezeigt. Auch diese Aktivitäten der Portugiesen sind in eine 
grüne, hügelige und idyllisch anmutende Landschaft voller Blüten verlegt, die im 
subtropischen Kyûshû/Nagasaki ebenso zu finden ist wie in Portugal. Der Pavillon wirkt 
133  Säkulare Malereien (Sezokuga): „Bilder, die im Gegensatz zu religiösen Bildern ein weltliches Thema 
haben. Sie wurden insbesondere in der Zeit des japanischen Altertums und des japanischen Mittelalters 
produziert. Es handelt sich hierbei um Malereien auf Stellschirmen und Schiebetüren, weiterhin auf 
Bildrollen mit Erzählungen und Mythen... “, Nihongo daijiten, S.1088. Sakamoto bezeichnet diese Bilder 
ebenfalls als Säkulare Malereien, insbesondere aber als Yôfûga im Gegensatz zur japanisch-
portugiesischen Lackkunst, Sakamoto M., S.62
134  „Yôjin sôgakuzu byôbu (Stellschirm mit Darstellungen musizierender Europäer)", Momoyama-Zeit, 
paariger 6er Stellschirm, MOA-Museum Shizuoka, Quelle: siehe Abb. Verz. Angaben in Kat. Japan 
und..., S.241: Musizierende Europäer, Anf. 17.Jh., sechsteiliges Stellschirmpaar, Farbe, Gold auf Papier, 
je 93 x 302,5cm, unsign., Tokyo, Eisei Bunko.
135  Ordensgründer Ignatius soll sich bereits früh harten Bußübungen unterzogen haben (Hartmann, Die 
Jesuiten, S.10), im Jahre 1548 erschien das Handbuch „Exercitia spiritualia“, das planmäßige Anleitungen 
und Übungen enthielt. Ibid., S.26-28.
136  Hall, S.141
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zwar sinoid, doch handelt es sich wohl um die Darstellung einer portugiesischen 
Wallfahrtskirche, wie der Vergleich mit der Kirche Bom Jesu do Monte bei Braga (Abb. 
16)137 zeigt. Der Bau auf oktogonalem Grundriß weist die entscheidenden Merkmale des 
von den Japanern gemalten Renaissancebaus auf. Da in Japan insgesamt rund 200 Kirchen 
gebaut wurden138, ist es naheliegend, daß auch diese, wie die Portugiesen selbst, vor Ort 
Bildthema wurden. Das Leben der körbetragenden Bauern im linken Bildteil verbleibt 
unbedeutend, das Dasein der Priester und Mönche ist hinabgesunken auf eine Position 
schmückenden, unterhaltsamen Beiwerks, dies entspricht dem Verhalten der reich 
gewordenen Kolonialherren und Jesuiten in Indien und zeigt, daß die Bilder zur Zeit der 
Hochkonjunktur in Japan gemalt wurden.139 Die Fraktion Valignano, die einen 
gemäßigteren Kolonialismus vertrat, war den streng kolonialistisch eingestellten 
Geistlichen der Fraktion Cabral sichtlich unterlegen. Die kombinierten Strategien der 
Bekehrung mittels Bildern, der Akkomodation, des kulturellen Unterrichts an Kollegien 
und der wirtschaftlichen Interaktionen, die den Boden für die Kolonisation bereiten sollten, 
waren auch in Japan erfolgreich.140 1580 gab es bereits 100 000 Konvertiten.141 Im Jahr 
1593 soll es bereits 217 000 Bekehrte gegeben haben, die in 207 Kirchen von 151 Jesuiten 
betreut wurden.142 1596 betreute der erste Bischof für Japan bis zu 300 000 Gläubige.143 
137  Siehe Abbildungsverzeichnis
138  Hall, S.142, Pietschmann/Bernecker, S.56
139 Im Gegensatz dazu ist Meyer der Ansicht, daß bis auf das Liebespaar alle Motive europäischen Stichen 
entnommen wurden: Man habe Motive aus dem Kupferstich „Pyramus und Thisbe“von Philipp Galle 
(1537-1612) nach einem Entwurf Maarten van Heemskercks (1498-1574) und Motive aus dem 1598 
gestochenen „Paternus“ von Raphaël Sadeler (1551-1628) nach einer Vorlage von Marten de Vos 
(1532-1603) übernommen. Dennoch grenzt sie diese Bewertung ein: “Die Künstler malten nicht einfach 
Vorlagen ab, sondern benutzten diese als ´Motivreservoir`, aus denen sie kleinere oder größere Elemente 
kopierten, kreativ umgestalteten oder weiterverwerteten.“ Die musizierende Gesellschaft erinnere an 
venezianische Pastoralszenen des 16.Jhs., auf denen das klassische Arkadien thematisiert sei. Meyer, 
Frauke, Kat. Japan und..., Katalogteil, S.241. Auch Trede vertritt die Auffassung, daß die Malereien der 
Stellschirme ausschließlich europäische Inhalte zeigen und .nach Vorlagen aus Flandern hergestellt 
wurden. In der Zeit der Bedrängnis des Christentums sollen die Jesuiten veranlaßt haben, Stellschirme 
nach Vorlagen herzustellen, auf denen das Leben in Europa paradiesisch dargestellt ist. Die Stellschirme 
wurden als teure Geschenke an mächtige Territorialherren verschenkt; man soll das Ziel gehabt haben zu 
vermitteln, daß der christlichen Glaubensgemeinschaft anzugehören ein Privileg sei. Trede, M., das Bild 
der..., S.237 Diese Sichtweisen klammern das Bedürfnis der japanischen Maler, ihre Lebensumgebung im 
Umgang mit den Fremden, deren Kulturtechniken sie erwarben und deren Kirchen und Spitäler gebaut 
wurden, auf Bildern festzuhalten, aus. Es ist dabei kein Widerspruch, daß die Maler aus europäischen 
Bildvorlagen der Zeit passende Motive kopierten. Denn es ist einfacher, vom Bild zu kopieren, als sich 
maltechnisch mit dem Problem der perspektivischen/dreidimensionalen Darstellung eines gesehenen 
Objekts zu mühen.
140 Lebendige Beschreibungen der Veränderungen in Japan aufgrund der Missionsarbeit geben   Trede, 
Melanie, Begegnung zweier Kulturen – Nanban-Kunst und Kunstgewerbe, in: Kat. Japan und 
Europa,1543 – 1929, Hrsg. Croissant, Doris, Ledderose, Lothar, Berlin: Argon, 1993, S.245-247 und 
Sakamoto Mitsuru, Nanban-Stellschirme – Bilder der Fremden, in ibid., S.56-71. Der Katalog enthält 
darüberhinaus viele Beispiele, die den massiven Einfluß des Christentums auf die einheimische 
künstlerische und kunsthandwerkliche Arbeit bezeugen.
141 Trede, M., ibid., S.245
142  Pietschmann, Bernecker, S.56
143  Ibid
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Die Portugiesen begannen, den japanischen Handel monopolistisch zu beherrschen144, dies 
wäre die Einleitung zur Kolonisation gewesen. Portugal stand um 1590 im Kampf um 
Kolonien mit anderen europäischen Staaten145: Diese Situation in Europa erklärt, daß man 
sehr darum bemüht war, auch Japan unter Kontrolle zu bekommen.
Einheimische Kreise jedoch, die dem Christentum gegenüber feindlich eingestellt waren, 
sollen bereits früher den Verdacht gehegt haben, diese Religion könne im Bündnis mit den 
europäischen Mächten zur Abhängigkeit Japans führen.146 Angedeutet ist dieser Verdacht 
auf den Abb.14/15, auf denen Mönche sichtlich keine Bußübungen mehr machen, sondern 
sich weltlichen Dingen hingeben. Man begann eine großflächige unkontrollierbare 
Vernetzung missionarischer und wirtschaftlicher Aktivitäten zu fürchten, dies hatte bereits 
1587 zu einem ersten „Erlaß zum Verbot des Christentums“147 geführt. Die erste 
Christenverfolgung begann 1597148 , ein Jahr nach der Ernennung des ersten Bischofs von 
Japan. Damit wurde die weitere Machtausdehnung der Portugiesen mittels kultureller und 
religiöser Institutionen verhindert und der Kolonisierung der langjährig erarbeitete Boden 
entzogen.
Nachdem die Grundlage für den wirtschaftlichen Übergriff, das Christentum mit seinen 
unzähligen Institutionen und Kontaktstellen im Land, unter Kontrolle war, begann man, 
das Monopol der Portugiesen zu zerschlagen. Im Jahr 1604 wurde das „Gesetz zur 
Regelung des Rohseidenimports“149 erlassen. Dieses Gesetz regelte den Handel mit 
chinesischer Rohseide sowohl auf der Import- als auch auf der Exportebene und legte die 
Handelsbefugnisse fest. Von der Bakufuregierung zunächst in den Städten Kyôto, Sakai 
und in der Hafenstadt Nagasaki150 umgesetzt, konnte auf diese Weise das Monopol der 
Portugiesen nach 1604 allmählich unterlaufen und später zu Fall gebracht werden.151 Die 
Befürchtungen der Regierung, eine weitere Kronkolonie der "Südlichen Barbaren" in der 
Nachfolge Indiens - die Bezeichnung "Ordensprovinz Indien und Japan" impliziert dies - 
zu werden, hatten Einschränkungsverfahren zur Folge, bis schließlich der Erlaß des Jahres 
1616 die Handelsaktivitäten mit westlichen Händlern auf die beiden Hafenstädte Hirado 
144  „......nanban bôeki wa, kyûsoku ni tenkai, nakademo, porutogaru wa, hobo nihon bôeki wo dokusen suru 
ni itatta.“ Sasaki, "Nanban boêki", in: Keizaigaku  jiten, S.98
145  Bernecker, Pietschmann, S.53
146  Von japanischer Seite wird nur der Etablierungsversuch des Christentums als gefahrvoll angeführt: 
Nihongo daijiten, S.1462 u. Sasaki Junnosuke, "Nanban bôeki (Der Handel mit den Südlichen 
Barbaren)", in: Keizaigaku  jiten, S.97, 98
147  Nihonshi jiten, S.404
148  Hartmann, Die Jesuiten, S.56
149  „Itowappu hô“; Sasaki, "Nanban bôeki", in: Keizaigaku jiten, S.98 u. Nihonshi jiten, S.73/74, doch nicht 
unter „Landesabschluß" (Sakoku), S.404
150  Nihonshi jiten, S.73/74
151  Sasaki,"Nanban bôeki", in: Keizaigaku jiten, S.98. Von Sakamoto unter dem Begriff „shuinsen“ wie folgt 
dargestellt:Man habe in den Jahren von 1604 bis 1639 den Seehandel sanktioniert und  das portugiesische 
Monopol des Zwischenhandels mit China unterbrochen, Sakamoto M., S. 60
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und Nagasaki152, zwei kontrollierbare Punkte an der Peripherie des Territoriums, 
beschränkte. Im Jahr 1624 wurde der Handel mit Portugiesen auf japanischem Territorium 
gänzlich abgelehnt. Im Zuge der sog. „Gesamtmaßnahmen“ (shô seisaku) in den Jahren 
von 1633 bis 1636 kam es zu weiteren Einschränkungen des Kontakts mit dem christlichen 
Ausland153, insbesondere der Bau der künstlichen Insel Dejima vor Nagasaki im Jahr 1634, 
auf die man die portugiesischen Händler vorerst aussiedeln wollte154, zeigt den Entschluß, 
der Gefahr eines wirtschaftlichen Übergriffs keinerlei Chancen mehr zu geben. Das sog. 
„Landesabschlußdekret“ (Sakoku rei) des Jahres 1639155 beendete den wirtschaftlichen 
Kontakt mit den Portugiesen und Spaniern endgültig.156 Auch die erste Phase der 
Bildproduktion in westlicher Manier fand ihr Ende.157
152  Nihonshi jiten, S.404
153  „Gesamtmaßnahmen" (Shô seisaku), ibid
154  Ibid., S.652
155  Sakoku rei u. Sakoku,  „Erlaß, das Land zu verschließen" u. "Zugekettetes Land“, ibid., S.404.
156 Sakamoto,Vos, Zögner sehen die Gründe der Abschlußpolitik nur auf religiöser Ebene; man habe die 
Überfrachtung durch das Christentum verhindern wollen. Sakamoto M., S.59,60, Vos, Ken., Dejima und 
die Handelsbeziehungen zwischen den Niederlanden und dem vormodernen Japan, in: Kat. Japan und 
Europa 1543 – 1929, Hrsg. Doris Croissant u. Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.74; Zögner, 
Lothar, Japan und die Welt – Karten und Reiseberichte, in: ibid., S.219. Zögner erwähnt in diesem 
Zusammenhang zwar auch die Furcht vor der Kolonisation, S.219, doch ohne dies genauer zu erklären.
157  Vgl. Kat. Meihinzu ryoku, Hrsg. MOA-Kunstmuseum Shizuoka und Hakone, zu Abb. 53 u. Tanaka 
Atsushi, in: Kat. Yôfû hyôgen no dônyû: Edo chûki kara meiji shoki made (Wegweiser zum Ausdruck der 
japanischen Westmalerei von Mitte der Edo-Zeit bis zum Beginn der Meiji-Zeit), Hrsg. Asano Tôru, 
Tanaka Atsushi, Oozaki Masaaki, National Museum Tokyo, Tokyo 1985, S.3
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4. Die Niederlassungen der Vereenigden Oostindischen Compagnie (VOC) in 
Japan, Voraussetzung für die Entwicklung der zweiten Phase der Malerei in 
westlicher Manier (Yôfûga II): Bild-Dokumente und Informationen über „die 
Hollander“158 in Westtechnik
Zum Zeitpunkt der portugiesisch-spanischen Vorherrschaft wurde der niederländische 
Handel mit asiatischen Gewürzen über portugiesische Lieferanten abgewickelt: Das 
Handelshaus Cunertorf & Snel in Lissabon kaufte Gewürze der iberischen Händler und 
versorgte den nordeuropäischen Markt über  Handelsvertretungen in Antwerpen.159 Nach 
1590 zeichnete sich der Niedergang dieser Vorherrschaft ab: Der Vertrag von Greenwich 
des Jahres 1596 hatte die Schwächung der Seemacht auf europäischem Boden zur Folge, 
da Heinrich IV von Frankreich, die Sieben Vereinigten Provinzen und England, deren 
Länder Absatzgebiete für portugiesische Waren waren, einen Bündnisvertrag schlossen.160 
Dieser untergrub die wirtschaftliche Dominanz der Spanier und Portugiesen in Europa. 
Gleichzeitig beschlossen die niederländischen Kaufleute, die Einfuhr asiatischer Gewürze 
selbst zu übernehmen. Zunächst finanzierten einzelne Vorkompanien - die Brabantse 
Compagnie, die Rotterdamse Compagnie, und die Compagnie van Verre - Schiffe und 
Ausrüstung, sodaß innerhalb weniger Jahre 65 Schiffe, verteilt auf 15 Flotten, zur 
Verfügung standen.161 Doch erst die Gründung einer Wirtschaftsgemeinschaft im Sinne der 
modernen Aktiengesellschaft ermöglichte den Vorstoß an die Spitze der Bündnispartner im 
158 In Japan wurden die Mitarbeiter der VOCvon Anfang an als „Hollander“ (Holländer) bezeichnet, dies 
zeigen Bildaufschriften und Wortbildungen der Zeit. Für Aktivitäten, die im Zusammenhang mit der VOC 
entstanden, wurde einerseits das Wort „oranda-“ (Holland/holländische -, Dutch) benutzt, andererseits die 
als Präfix fungierende Silbe „ran-“ eingesetzt und mit „Holland-“ übersetzt: Übersetzer, Forscher, Maler, 
deren Werke, Medizin, Handel. Damit wurde Holland, eine Grafschaft, die im Gebiet der Nördlichen 
Niederlande lag, zur Terminologie für alle, die mit den Schiffen der VOC nach Japan kamen und 
weiterhin für alle in Japan, die sich mit ihnen beschäftigten. Auch die ostasiatische/japanologische 
Forschung, die die Gegebenheiten in Japan bearbeitet, orientiert sich an dieser Übersetzung. Wenngleich 
aus japanischer Sicht korrekt, und weiterhin ebenfalls korrekt, betont man die Tatsache, daß die VOC u.a. 
auf Anregung des Syndicus der Provinz Holland, Baarnevelt, gegründet wurde, bin ich trotzdem der 
Auffassung, daß diese Übersetzung der Situation in Europa, bzw. der Heimat der VOC, nicht gerecht 
wird: Denn die sog. Niederen Lande standen seit 1556 unter spanischer Herrschaft (Span. Niederlande); 
ab 1568 kam es unter der Führung des Statthalters der Grafschaften Holland, Zeeland, Utrecht, Wilhelm 
II von Oranien, zu Aufständen gegen Philipp II; 1579 schlossen sich die 7 Nördlichen Provinzen 
(Holland, Zeeland, Groningen, Utrecht, Friesland, Gelderland, Overijssel) zur Utrechter Union 
zusammen, 1581 wurde die Republik der Sieben Vereinigten Niederlande gegründet. 1602 wurde in 
Amsterdam, d.h. in dem Gebiet,das sich bis zum Westfälischen Frieden 1648 immer wieder gegen die 
spanischen Besatzer zur Wehr setzen mußte, die den Südlichen Teil weiterhin beherrschten, die 
Vereenigte Oostindische Compagnie (VOC) gegründet. Da Japan in Kontakt mit der VOC stand, die im 
nördlichen Gebiet gegründet worden war und damit in Übersee auch die befreiten Niederlande 
repräsentierte, werde ich mit Rücksicht auf die Situation in Europa alle japanischen Bezeichnungen, die 
sich auf sie beziehen, mit „Niederländer-“ übersetzen.
159  Tschöpe, Reinhild, "Provenienz und Geschichte der VOC: Die älteste Aktie (Andeel) der Welt", 
www.oldest-share.com/index_deu.htm, S.2, 2.7.2004
160  Bernecker, Pietschmann, S.53
161  Tschöpe, S.3
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Kampf gegen die Machthaber und gegen die europäischen Konkurrenten: Auf Anregung 
des Syndikus "landsadvocaat" der Provinz Holland Johan van Oldenbaarnevelt und des 
späteren Generalgouverneurs Prinz Johann Moritz von Nassau wurden am 20. März 1602 
im Zuge eines nationalen Zusammenschlusses die niederländischen Kaufleute der 
Vorkompanien zur großen Gesellschaft "Vereenigde Oostindische Compagnie" (VOC) 
verbunden.162 Das Amsterdamer Kontor der VOC wurde durch den Handel mit eigenen 
Anteilen zur "ersten Aktienbörse" der Welt163, die Gesellschaft selbst hatte damit alle 
Voraussetzungen, ein auf Gewinne ausgerichteter Firmengigant zu werden.164
Der VOC wurde zusätzlich von den Generalstaaten ein Freibrief verliehen, der sie mit 
Souveränitätsrechten ausstattete. Sie hatte sich die Rechte des Monopolhandels in Asien 
erkämpft, das Staatliche Privileg (Octroi) stattete die Gesellschaft mit weitreichenden 
Rechten aus. Hierzu zählten das Ausschließlichkeitsrecht zum Handel östlich des Kaps der 
Guten Hoffnung, das Verhandlungsrecht im Namen der Generalstaaten und die Befugnis, 
Verträge und Bündnisse abzuschließen. Die Gesellschaft verfügte über das Recht, 
Festungen zu errichten und Gouverneure zu ernennen, sowie eine firmeneigene Armee zu 
unterhalten: "Auf diese Weise wurde die Gesellschaft zu einem Staat im Staat, die über 
eine unglaubliche kommerzielle und politische Macht verfügte, völlig souverän von dem 
Staate, der sie privilegierte bis hin zur eigenen Münzprägung."165 Damit trat die VOC die 
Nachfolge der portugiesischen Kolonialherren in Übersee an.166
Japanische Maler dokumentierten mit den Mitteln der westlichen Maltechniken 
unterschiedliche Facetten des Kontakts mit der VOC 
Im Jahre 1609, 30 Jahre vor der endgültigen Abschottung des Landes und bereits 7 Jahre 
nach ihrer Gründung, hatte die VOC167 mit Hauptsitz auf Batavia, Indonesien, auch eine 
Zweigniederlassung in Japan, auf Hirado, gegründet. Kawahara Keiga nutzte die 
realistische Westtechnik rund 200 Jahre später - 1826-, um einen Blick auf diese erste 
Niederlassung festzuhalten.168 Die VOC war zu diesem Zeitpunkt bereits bankrott, die 
„Batavische Republik“, seit 1795  Nachfolgerin der „Republik der Sieben Vereinigten 
Niederlande“, hatte die Überreste übernommen.169 Das Bild "Das Handelskontor der VOC 
162  Ibid.
163  Ibid.
164  Ibid.
165  Ibid.
166 Vgl. auch Schmitt, Eberhard; Schleich, Thomas; Becik, Thomas, Kaufleute als Kolonialherren: Die 
Handelswelt der Niederländer vom Kap der Guten Hoffnung bis Nagasaki 1600-1800, Schriften der 
Universitätsbibliothek Bamberg, Bamberg, 1988 
167  Jap. Higashiindô gaisha
168  Nihonshi jiten, S.168 u. French: "Dutch East India Trading Company", French, Calvin L., Shiba Kôkan: 
Artist, Innovator and Pioneer in the Westernization of Japan, Tokyo, New York: Weatherhill, 1974, S.6, 
182/Anm. 10
169  Auflösung zum 31.12.1799. Detaillierte Angaben über die Geschäftsabwicklung bei Vos, Ken, Dejima 
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auf Hirado", Abb.17170, zeigt in klassizistischer Manier das Küstengebiet und die Lage der 
Gebäude. Rechts liegen direkt an der Küste weißgetünchte einfache Wohngebäude mit 
tiefgezogenem Satteldach und Dachreiter, sowie stehenden Rechteckfenstern im Stil 
holländischer oder nordeuropäischer Bürgerhäuser. Auf dem Dach des höchsten Gebäudes, 
des Kontors, ist eine Aussichtsplattform errichtet, auf der zwei Handelsvertreter in 
Gehrock und hellen Beinkleidern mit einem Teleskop nach Schiffen Ausschau halten. 
Weitere Gebäude und Lagerhallen für Waren wurden auf der anderen Seite der Bucht 
direkt am Wasser dicht aneinandergebaut, ein Deich befestigt das Küstenstück, zwischen 
den Landzungen kreuzen Boote auf dem Wasser.171
Das Handelsembargo des Jahres 1639 vertrieb die Portugiesen endgültig vom japanischen 
Markt172, die Niederlassung auf Hirado blieb zwei Jahre länger, bis 1641, aktiv. Da jedoch 
die Bakufuregierung die Entwicklung auch eines niederländischen Handelsmonopols im 
Land befürchtete173, wurden die Angestellten der VOC auf die Insel Dejima vor Nagasaki, 
die ursprünglich für die Portugiesen erbaut worden war, umgesiedelt. Diese Maßnahme, 
die Handelsvertreter auf einer künstlichen Insel kontrollierbar anzusiedeln zeigt, daß man 
den Handelskontakt mit der VOC nutzen wollte, ohne die Gefahren der Octroi einzugehen. 
Diese Angst war begründet: Die VOC hatte die Portugiesen aus Ceylon und Malakka 
vertrieben und errichtete in Südafrika die erste weiße Kolonie. Schließlich herrschte sie 
"...über acht auswärtige Gouvernments in Amboyna, Banda, Ternate, Macassar, Malakka, 
Ceylon, Java und Am Kap der Guten Hoffnung."174 Ihre Niederlassungen (Faktoreien) 
standen in Bengalen, an der Koromandelküste, in Surat, in Thailand und am Persischen 
Golf, die Handelswege verbanden Japan, China, Indien, den Persischen Golf, Afrika und 
Europa sowie all diese Länder mit Amsterdam, und bis zu ihrem Niedergang war die VOC 
"das reichste Unternehmen der Welt", das skrupellos vorging, Monopole bildete, lokale 
Konkurrenten vernichtete und die Preise für die wichtigsten Gewürze um 180% in die 
Höhe trieb. Sie war Herr über 150 Handelsschiffe, 40 Kriegsschiffe, 20.000 Seeleute, 
10.000 Soldaten und beinahe 50.000 Zivilisten in Diensten.175 Die VOC kontrollierte 
und..., S.76,77
170  Kawahara Keiga, „Hirado no oranda shôkan (Das niederländische Handelskontor in Hirado)", 1826, 
Farben auf Papier, 25,0 x 47.0cm, Rijksmuseum voor Voelkenkunde, Leiden, Quelle: siehe Abb. Verz.
171 Das Bild wurde im Auftrag v. Siebolds hergestellt, der eine realistische Szenerie verlangt habe. Vos ist 
jedoch der Auffassung, daß es sich dabei um eine rekonstruierte Ansicht handelt, die aus alten Vorlagen 
und Skizzen der aktuellen Situation zusammengesetzt wurde. Vos, Ken, Kat. Japan und..., Katalogteil, 
S.274
172  Sasaki, "Nanban bôeki", in: Keizaigaku jiten, S.98
173  Nihonshi jiten, S.404.Vos begründet die Akzeptanz der Niederländer und ihre Umsiedlung nach Dejima 
jedoch mit ihrer antiklerikalen Haltung und ihrer Religionszugehörigkeit: Man habe in Japan von dem 
Befreiungskampf der Niederländer gegen die spanische Religionsvorherrschaft gewußt. Vos, Dejima 
und..., S.74
174  Zit. nach Hobhouse, Henry, in Tschöpe, "Provenienz und Geschichte der VOC...", S.4
175  Ibid.
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sowohl die innerasiatischen Handelsbeziehungen als auch den Handel zwischen dem Osten 
und Europa: "Am Persischen Golf tauschte sie Gewürze gegen Salz, in Sansibar Salz 
gegen Nelken, Nelken gegen Gold in Indien, in China Gold gegen Tee und Seide, Seide 
gegen Kupfer in Japan, Kupfer gegen Gewürze auf den südostasiatischen Inseln."176 Die 
Niederlassung Dejima vor Japan war damit ein kleines, an ungewollten 
Ausdehnungsmöglichkeiten gehindertes Glied177 in der Kette der Niederlassungen der 
"größten Monopolgesellschaft ihrer Zeit".178
Dejima wurde in den darauffolgenden 212 Jahren (erste Hafenöffnung: Hafen Hakone, 
1854) "der einzige Ort in ganz Japan, auf dem der Handel mit dem Ausland möglich 
war."179 Diese Kontakte beschränkten sich auf die asiatischen Handelspartner China und 
Korea, sowie den einzigen europäischen Handelsvertreter, die VOC180, die in Europa das 
alleinige Handelsrecht mit Japan besaß.181 Bis zur Öffnung des Hafens Yokohama im Jahr 
1858 verblieb Dejima jedoch vier Jahre länger „das einzige Fenster nach Europa“.182 Dort, 
auf einem 13,1 qkm großen, fächerförmig angelegten künstlichen Erdwall183, wohnten die 
als „Hollander“ bezeichneten Handelsvertreter, Abb. 18184 zeigt einen Lageplan der 
Siedlung aus dem Jahr 1780. Die Beschriftung der Karte, "Lageplan des 
Hollandgrundstücks auf Dejima" (Dejima oranda yashikikei), kennzeichnet das Inselgebiet 
als niederländisches Gebiet185, d.h. zumindest als Wohngebiet, auf dem keine Japaner 
lebten. Die Bezeichnung Dejima chô für die Hauptstraße zeigt, daß die Insel zugleich auch 
ein Verwaltungsbezirk ("Stadtteil Dejima") war. Die Insel ist durch eine Brücke mit dem 
Hafengebiet verbunden und weist einfache urbane Strukturen auf. Die Straße Dejima chô 
spaltet den Fächer der Länge nach in zwei große Areale, eine mittig angelegte große 
Abzweigung führt direkt auf die Brücke zu, japanische Holzbauten mit Holzgatter und 
Holzsatteldach stellen Wohnhäuser, Stallungen und Lagerräume. Gartenanlagen und Felder 
deuten auf Selbstversorger-Landwirtschaft hin (Abb.19)186. Die beiden zweistöckigen 
176  Ibid.
177 Ausführliche Beschreibung der Kontrollinstanzen bei Vos, Dejima und..., S.76. Er deutet sie jedoch nur 
dahingehend, daß die Einfuhr christlicher Literatur und weiterhin eine ungewollte Ausdehnung des 
Christentums im Land befürchtet worden sei
178  Tschöpe, ibid.
179 Nihongo daijiten , S.1330
180  Im Nihonshi jiten wurden Unternehmung und Staat zusammengefaßt unter "Die Niederlande",S.404. 
Dies berücksichtigt jedoch nicht die besondere, vom Staat nahezu unabhängige Situation der VOC
181  Ibid., S.794, French, Shiba Kôkan...., S.182/Anm.10. Die Engländer waren zwar in den Jahren von 
1613-1623 auf Hirado, doch wurden sie von der VOC übervorteilt und gaben auf, Vos, S.72
182  Nihonshi jiten, S.168
183  Nihonshi jiten, S.652. Angaben bei Vos: Größe d. Insel 80x100m (=8qkm), verbunden mit dem Festland 
durch eine Brücke, Wachtürme, Vos, S.75. Angaben bei Wakabayashi: 15387qm im Jahr 1636. 
Darüberhinaus zusätzliche Informationen über die Insel. Wakabayashi, Dejima..., S.277
184  Werkstatt Toyojima,"Dejima, orandaya hozu (Karte der Niederländerinsel Dejima)", An`ei 9 (1780), 
colorierter Holzschnitt, Städt. Museum Nagasaki, Quelle: siehe Abb.Verz.
185  Nihonshi jiten, S.168
186  "Dejima", colorierte Zeichnung, keine weiteren Angaben, Städtisches Museum Nagasaki, Quelle: siehe 
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weißgetünchten Steinhäuser in europäischem Stil, die Kontorsgebäude, sind bekrönt mit 
der Flagge der Niederlande. Die Angestellten der VOC sollen auf Dejima bewacht und 
kontrolliert worden sein und ein Leben wie Gefangene geführt haben.187
Shiba Kôkan setzte im Jahr 1788 die Möglichkeiten der Westtechniken ein, um die 
geographische Lage der Hafenregion Nagasaki und der Insel Dejima festzuhalten 
(Abb.20)188. Kôkan hatte auf autodidaktischem Wege und mittels Lektüre eines 
niederländischen Buches189 als erster Japaner 1783 einen Kupferstich hergestellt (Abb.21, 
"Blick auf Mimeguri")190 und war in der Lage, mit den unterschiedlichsten Drucktechniken 
sowie westlichen realistischen Darstellungsmethoden - Perspektivik, Kontrastierung, 
Volumen - umzugehen.
In einem gut überschaubaren Küstengebietsstück, das eine kontrollierbare Enge bietet, liegt 
zwischen abgerodeten, bewirtschafteten Hügeln auf einem ebenen Gebiet die Stadtanlage 
eng und zentralisierend. Etwas ausgelagert ist der durch die Flagge gekennzeichnete 
niederländische Sektor zu sehen. Kleinere Segler kreuzen im Vordergrund, ein sehr groß 
dargestellter Dreimaster der VOC läuft durch die Enge aus. Mit Bildkommentaren 
informiert Kôkan darüberhinaus über den Standort, von dem aus der Blick auf das 
niederländische Gebiet gezeichnet wurde - „Nagasaki, vom Westhügel aus.....die Flagge 
zeigt das Niederländergebiet Dejima" - und er gibt eine Information über die 
Abfahrtszeiten der Schiffe der VOC: "Im August verlassen die niederländischen Schiffe 
den Hafen.“191 Diese Kommentare Kôkans unterstreichen das Anliegen einer möglichst 
realistischen Wiedergabe der Situation im Sinne des Bild-Dokuments, zugleich ist der 
Handelskontakt betont, der mit Hilfe dieser Schiffe ermöglicht war. Auf einem weiteren 
Bild-Dokument informiert Kôkan über die Handelsschiffe der VOC; er zeigt, ebenfalls 
1788, einen Dreimaster (Abb.22)192. Kôkan legt Wert auf technische Dinge, die er mit 
handschriftlichen Kommentaren erläutert. Differenziert dargestellt sind die Form des 
Schiffes mit angehobenem Achterdeck, die Schiffsflanken mit Einstiegstreppe und 
Kanonenöffnungen über die gesamte Länge, der Aufbau der Takelage, sowie der Ausguck 
mit Flagge. Ein aufgerolltes Tau mit dem handschriftlichen Kommentar „Rad der 
Ankerwinde"193 und der Anker selbst sind gesondert abgebildet, schriftlich erläutert wird 
Abb.Verz.
187  Vos, S.75,78
188  Shiba Kôkan, "Hafen Nagasaki", 1788, Illustration aus dem Reisetagebuch Saiyû Ryodan, Holzschnitt 
Quelle: siehe Abb.Verz.
189  Ausführungen hierzu in French, Shiba Kôkan..., S.43
190  Shiba Kôkan, „Mimeguri no kei (Blick auf Mimeguri)", 1783, Kupferstich, coloriert, Städt. Museum 
Kôbe/Nakau-Ei- Collection, siehe Abb. Verz.
191  "Nagasaki, nishizakitachi.;..hata wo... kômôdeshima....; kômôfune ha hachigatsu  minato wo dete..."
192  Shiba Kôkan, „Oranda fune no zu (Darstellung eines niederländischen Schiffes)", 1788, Holzschnitt, 
Illustration aus dem Reisetagebuch Saiyû Ryodan, Quelle: siehe Abb. Verz.
193  Manrikisha
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das Material des Ankers in der Skizze: Das Querstück besteht aus Holz, die Blätter sind aus 
Eisen. Ein weiterer Kommentar, nicht vollständig leserlich, deutet den Vergleich mit 
japanischen Ankern an, da er mit den Worten „Auch die japanischen Anker 
sind/haben.....“194 beginnt. Die Größenverhältnisse werden durch die Darstellung von 
Personen, die auf überdachten Booten und Ruderbooten bei dem Schiff ankommen, 
nachvollziehbar gemacht. Die Skizze ist mit "Bild eines holländischen Schiffes" 
(Orandafune no e) betitelt: Die besondere Position der VOC als vom niederländischen 
Staat unabhängiger Wirtschaftsgigant war Kôkan offensichtlich nicht bekannt. Weiterhin 
wußte er nicht, daß die VOC im befreiten Gebiet der Nördlichen Niederlande gegründet 
worden war und dort ihren Hauptsitz hatte.
Die japanische Niederlassung der VOC wurde über den gesamten Zeitraum des 
Landesabschlusses von wechselnden Leitern - den sog. „Kapitan“195 - geführt, die den 
Handel im Büro des jeweiligen Leiters abwickelten. Die Kapitan waren verpflichtet, nach 
der Ankunft in Japan bei der Regierung (Bakufushôgunat) in Edo vorzusprechen.196 Es war 
verboten, japanisches Territorium zu verlassen, dies bezog sich auch auf Dejima: Der 
niederländische Sektor durfte weder von Japanern, noch von den Bewohnern der Stadt 
Nagasaki197 ohne offizielle Erlaubnis betreten werden.198 Shiba Kôkan, der Westmaler aus 
der Stadt Edo (Edo yôgaka), jedoch verschaffte sich, als Händler199 verkleidet, 1788 Zutritt 
in das Büro des zu dieser Zeit tätigen Leiters der Niederlassung auf Dejima, Hendrik 
Casper Romberg.200 Er hatte mit Unterstützung der Provinzfürsten die Provinzgrenzen 
überschritten201 und mit Hilfe eines Beamten ein Visum für den niederländischen Sektor 
erhalten. 202 Kôkan setzte seine Fähigkeiten der realistischen Zeichentechnik ein, um die 
Büroräume des Handelskontors auf Dejima abzubilden. Darüberhinaus gab er detaillierte 
Beschreibungen der Räumlichkeiten203, sodaß er auch hier Bild-Dokumente schuf, die 
194  "Nihon no ikari mo...."
195  Aus dem Portugiesischen (capitao), i.d. Bedeutung von „lang“. Dienstzeit ca. ein Jahr, ggf. 
Aufenthaltsverlängerung. In der Zeit von 1609 bis 1856 insgesamt 166 Generationen. Nihonshi jiten, 
S.208 Andere Angabe bei Vos: Die „Opperhoofd“, Gelehrte und Wissenschaftler, hätten pflichtgemäß bei 
Hof vorgesprochen und Bericht über Batavia und das Ausland erstattet, Vos, S.79,80 
196  Sog. Edo sanpu. Ab 1609 bis 1850, insgesamt 116 mal. Nihonshi jiten, S.120.Genauere Beschreibung der 
Tributreise bei Vos, S.79,80. Welche Informationen auf diesen Tributreisen zusätzlich vermittelt wurden, 
schildert Wakabayashi. Wakabayashi, M., Dejima..., S.273
197  Aus den Reiseaufzeichnungen Kôkans: „My three companions, though natives of Nagasaki, had never 
seen Dutchmen before; access to the Dutch residences on Deshima is strictly prohibited.“ Zit. nach 
French, Shiba Kôkan..., S.65 
198  Nihonshi jiten, S.168, French, Shiba Kôkan..., S.62,65, Vos, S.78
199 Nach Wakabayashi gab er sich als Priester aus, Wakabayashi M., S.274
200  „The event of greatest significance was his admittance to the secluded dutch compound on the manmade 
island of Deshima in Nagasaki harbor. In order to gain access, he was obliged to disguise as a merchant 
engaged in official business with Dutch residents. With the assistance of his friend Katsuki Rihei, a minor 
government official, Kôkan applied for an entry pass on November 21.“ French, Shiba Kôkan..., S.62
201  Ibid., S.55
202  Ibid., S.62
203  French, S.64 
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einerseits über den Handelspartner informierten, sich andererseits zu allgemeingültigen 
Aussagen über das den Japanern unzugängliche westliche Ausland verdichteten.
Abb.23204 zeigt den Blick in das Kontor. Bis auf eine geöffnete japanische Schiebetür 
(Shôji), die einen angrenzenden Raum andeutet, ist der Raum europäisch gestaltet, 
dargestellt ist niederländisches Interieur des 17. und 18. Jahrhunderts: Einfache Holzstühle 
für japanische Handelspartner und ihre Übersetzer (Oranda tsûji)205, zwischen denen 
Spucknäpfe stehen, sind an der rechten Wand aufgereiht. Gegenüber steht der mit 
Armlehnen komfortabler ausgestattete Stuhl des Niederlassungsleiters vor einem 
Tischchen mit Karaffen und Gläsern dicht an einer niedrigen Bücherwand. Die Wandzone 
oberhalb der Bücherschränke ist mit Bildern ausgestattet, ein Kronleuchter mit blauen 
Kerzen - Kôkan beschriftete die Deckenbeleuchtung mit "azurblaue Lichtquelle" (ruritô) - 
dient als Lichtquelle. Er stammt wohl aus der Zeit des gerade angelaufenen Kontaktes um 
1650/60, ähnliche Lichtquellen finden sich auf Bildern Jan Vermeers. Das eigentümliche 
Mißverhältnis der Größen der Gegenstände in Bezug zum Raum selbst entsprach der 
Realität: Japanische Räume sind bis heute kleiner und niedriger, europäische Möbel, für 
bis zu vier Meter hohe Räume gebaut, wirken darin wuchtig und zu groß. Die von Kôkan 
festgehaltene niederländische Innenraumausstattung einschließlich der Möbel, 
Bücherwände, Geschirre und Bilder - Seestücke, Porträts der Angehörigen, Genre- und 
Landschaftsbilder - bezeugt, daß die Angestellten der Auslandsniederlassung sich 
ungehindert bemühten, auf Dejima ein möglichst heimatliches Ambiente zu schaffen.206 
Das "Porträt" eines der Segelschiffe der VOC, eines Dreimasters mit geblähten Segeln und 
wehenden Fahnen, gewann im interkulturellen Kontext an Bedeutung. Ohne diese Schiffe 
wäre es nicht gelungen, den Überseehandel zu monopolisieren. In den Räumen der Leiter 
der Auslandsniederlassungen, aber auch auf den Aktienpapieren der Gesellschaft wurden 
sie zum Sinnbild der Macht der VOC, deren Mitarbeiter sich keineswegs an fremde 
Landesgewohnheiten anpassen wollten.
Wissenschaftliche Fachbücher, die Grundlage der japanischen Niederlandforschungen 
(Rangaku), wurden den japanischen Handelspartnern und Übersetzern in diesem Büro 
verkauft.207
Die Möglichkeiten der realistischen Westtechniken wurden weiterhin eingesetzt, um 
204  Shiba Kôkan, „The Dutch Factory Director`s Room, Deshima“, 1788, Holzschnitt, Illustration aus dem 
Reisetagebuch Saiyû Ryodan. Quelle: siehe Abb.Verz.
205  Die wirtschaftlichen Interaktionen mit den niederländischen Händlern wurden von einem Beamten, dem 
Oranda tsûji (Niederlandvermittler) im Auftrag der Regierung abgewickelt. Diese Beamten waren 
zugleich Übersetzer für Wirtschaftsangelegenheiten und Zollbeamte. Nihonshi jiten, S.168
206 Dies zieht die Aussage, man habe auf Dejima in Gefangenschaft gelebt (Vos, S.75,78), in Zweifel
207  Hiraga Gennai soll Shiba Kôkan zufolge seinen gesamten Hausrat verkauft haben, um ein solches Buch 
zu erwerben. French, Shiba Kôkan..., S.41/42
53
Mitglieder der Belegschaft der Auslandsniederlassung der VOC zu malen. Abb.24 208 zeigt 
einen sog. „Hollander“, wohl einen Nagasaki-Druck.209 Der "Hollander" ist in realistischer 
Manier dargestellt. Er wird von einem Mohrenknaben, der einen japanischen Lackschirm 
hält, begleitet und ist nach der Mode um 1720 gekleidet; das Bild entstand wohl um diese 
Zeit. Die Bildaussagen entsprachen den Fakten: Der Mitarbeiter als Repräsentant des 
wirtschaftlichen Imperiums in der Phase der Hochkonjunktur war reich, der Diener 
stammte aus einem der Gouvernments. Dies verdeutlicht, daß die Mitarbeiter versuchten, 
den weltweiten privilegierten Status auch auf Dejima aufzubauen - allerdings innerhalb des 
kleinen Rahmens, der ihnen in Japan zugestanden wurde.
Der Bergbauingenieur, "Pionier der Niederlandforschungen"210 und Westmaler Hiraga 
Gennai Gennai (1728-1779) porträtierte eine Niederländerin, eine Frau "mit roten Borsten/
eine Rotfellige“(Kômôjin).211 Er erlernte 1752 die westliche Öltechnik in Nagasaki212, 
sodaß das Porträt wohl aus dieser Zeit stammt. Das Bild, mit "Europäerin" betitelt 
(Abb.25)213, zeigt jedoch keine rothaarige Bestie, sondern eine hübsche junge Frau im 
Dreiviertelprofil. Trotz japanoider Ausführung, die darauf hinweist, daß Gennai technische 
Probleme bei der Umsetzung der Binnenstrukturen hatte, sind die rassischen Unterschiede, 
große Augen, lockige, im Nacken zusammengebundene Haare, helle Gesichtsfarbe und die 
schmale Nase deutlich hervorgehoben. Mit Perlen, Halskette und Blüten von Kirsche oder 
Pflaume geschmückt, gibt er das Bild einer jungen und schönen Frau aus Europa, die den 
Betrachter aus großen Augen anblickt. Zunächst scheint schlicht ein Individuum 
abgebildet. Gelangte dieses Bild jedoch, hergestellt in einer Technik, die in Japan 
inzwischen wieder weitgehend unbekannt war, von Dejima oder Nagasaki aus auf das 
übrige verschlossene Territorium, dann bekam es allgemeingültige Aussagekraft. Denn 
westlichen Ausländern, d.h. Europäern, war der Aufenthalt in Japan verboten, und Japaner 
durften das Land nicht verlassen. Man konnte daher nicht wissen, wie Menschen aus 
208  Toyojimayahan - Werkstatt, Nagasaki, „Hollander“, colorierter Holzschnitt, Quelle: siehe Abb. Verz. 
209  Es gab Verlage in Nagasaki,die billige Drucke (Nagasaki-Drucke) herstellten, auf denen die 
Niederländer thematisiert waren; auch wurde auf Querrollen das Leben der Fremden festgehalten. Sie 
sollen nach Wakabayashi produziert worden sein, um die Neugierde auf das Dasein der Fremden vor 
Nagasaki zu befriedigen. Wakabayashi, Dejima..., S.274, 278,279. An dieser Stelle überschneiden sich die 
Kulturtechniken häufig, westliche Darstellungsmodi sind mit japanischen synthetisiert: Das Bedürfnis der 
Maler, die gesehene Realität festzuhalten, führte zu einer neuen Form des Realismus, der sehr deutlich die 
Fakten vermittelte.
210  Kat. Akitarangaten..., S.144 u. French, Shiba Kôkan, S.41
211  Die Bezeichnung kômôjin (die Rotfelligen) für die Niederländer enthält einen negativen Unterton. Kô-
mô bedeutet „rötlichbraune Borsten“, die Silbe mô wird für die Kennzeichnung von Tierhaar oder 
Pinselborsten aus Tierhaar eingesetzt. Auf die ebenfalls mögliche Verbindung von kô (rötlichbraun) mit 
Hatsu/kami ( menschl. Haar), wie dies für Blonde getan wird (kimpatsu: Goldhaar), wurde jedoch 
verzichtet, sodaß angenommen werden muß, daß man sich zumindest über die starke Körperbehaarung 
der Fremden lustig machte, wenn nicht gar die Verbindung zum Tierhaften herstellte.
212  Kat. Akitarangaten..., S.114
213  Hiraga Gennai, "Seiyô fujinzu (Europäerin)", Öl auf Tuch, 41,2 x 30,8cm, Städt. Museum Kôbe, Quelle: 
siehe Abb. Verz.
54
Europa aussahen, da die Vergleichsmöglichkeiten fehlten. Gennais Bild gerann damit in 
Japan zu einer einseitig-überhöhenden, generalisierenden Information über europäische 
Frauen, bzw.das Herkunftsgebiet der Angestellten, die Niederlande. Dort, im 
Herkunftsland der europäischen Wissenschaft und Medizin, waren die Frauen vermeintlich 
schön, reich, jugendlich - und gesund. Und dort war man, wie Nagasaki-Drucke es 
vermittelten, vermeintlich begütert.
Der Handel mit der VOC, und ab 1800 mit der Batavischen Republik, der Nachfolgerin der 
Republik der Sieben Vereinigten Niederlande, florierte: Über 7oo Händlerschiffe214 kamen 
"bis Ende der Bakufuzeit nach Japan."215 Japan exportierte Gold, Silber, Kupfer216, 
Lackwaren, Kunsthandwerk217, Kampfer u. a., Importgüter waren Rohseide, Stoffe, 
Baumwolle, Zucker, Arzneimittel und Spirituosen.218
4.1 Die  Betriebsärzte der VOC: Keimzelle der Niederlandforschungen 
(Rangaku), der Niederlandmalerei (Ranga) und der Akitaschule der 
Niederlandmalerei (Akitaranga): frühe Dokumente medizinischer Tätigkeit, 
kulturelle Schranken
Die Niederlassungsleiter der VOC wurden von Betriebsärzten, die nicht nur aus den 
Niederlanden kamen219, begleitet. Diese weckten schnell das japanische Interesse, und sie 
leiteten den Beginn der japanischen Westmedizin und Chirurgie ein.220 Das Verbot des 
Zutritts zum verschlossenen Staat wurde bereits nach 10 Jahren punktuell ignoriert, um an 
214  Nihonshi jiten, S.168. 
215  Ibid., S.168, Da keine Daten angegeben sind, wird von einem Zeitraum von 216 Jahren, ausgehend vom 
Landesabschluß 1639 bis zur Öffnung des Hafens Yokohama 1858, ausgegangen.
216 Über den Gold-, Silber- und Kupferhandel kontrollierte der Exporteur Japan den Handelspartner 
dauerhaft, Vos K., Dejima und..., S.75,76 ff
217 Ausführlich in Impey, Oliver, Japanisches Exportkunsthandwerk und seine Auswirkungen auf die 
europäische Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Kat. Japan und Europa, Hrsg. Doris Croissant u. 
Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.147-163
218  Nihonshi jiten, S.168 u. French, Shiba Kôkan....S.6
219  Thunberg: Schweden; Kaempfer, v.Siebold: Deutschland
220  „Nishi-o geka no saisho.“ Oono Tadashige, Edo no Yôgaka (Westmaler der Edozeit), Tokyo: Sansaisha, 
1968, S.18. Fujikawa bezeichnet jedoch Louis Almeida als den "ersten europäischen Arzt in Japan", 
Fujikawa, "Die Entwicklung der Medizin in Japan", www amuseum 
.de/medizin/CibaZeitung/APR35.HTM, S.4, 2.7.2004
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medizinisches Wissen zu gelangen.221 Nagasaki und Edo waren die beiden Tore, durch die 
das europäische medizinische Wissen Einzug hielt.222 Als erster Arzt kam Caspar 
Schaumburger im Jahre 1649 nach Nagasaki.223 Er wurde aufgefordert, dem japanischen 
Arzt Kawaguchi Ryôan in Nagasaki mit Hilfe des Dolmetschers „Übersetzerwachposten 
Chôko“ medizinische Kenntnisse zu vermitteln. Diese bezeichnete man daraufhin als 
Casparus-Methode (Kasuparu ryû).224 Später wurde die "Kaspar-Schule der Chirurgie" 
(Kasuparu-ryû-geka) gegründet, an der man die Methoden des Schaumburger lehrte225, und 
bereits früh wurden auch die Lehren der "Kasparschule der Chirurgie" schriftlich 
niedergelegt: Im Jahre 1661 schrieb Kawaguchi das Buch „Mitteilungen über die Methode 
des Casparus“.226
Sog. "Niederlandvermittler"(Oranda tsûji), die als Übersetzer nd Dolmetscher arbeiteten, 
waren die ersten Schüler der Betriebsärzte. Aus ihrer Arbeit ging die „Chirurgie der 
Rotfelligen“ (Kômô ryû geka) hervor.227 Nach der Ernennung zum Arzt durften sie den 
Titel "Chirurg der Niederländischen Schule" (Oranda-ryû-Geka) führen.228 Japanische 
Ärzte229 erhielten Lehrbefugnisse 230, doch auch die Betriebsärzte bekamen die Erlaubnis, 
221  "Obgleich während dieser Zeit der Shôgun durch strenge Gesetze jeden anderweitigen Verkehr mit den 
Ausländern bei Todesstrafe verboten hatte, erhielten doch die Oranda -Tsûji, d.h. die japanischen 
Dolmetscher auf der holländischen Faktorei die Erlaubnis, mit den holländischen Ärzten in Verbindung 
zu treten, um ihre medizinischen Kenntnisse zu bereichern......Überdies begleitete der Arzt den 
holländischen Gesandten, wenn dieser alljährlich den Hof des Shôguns in Yedo (Edo), seinem Befehl 
zufolge, besuchte."Fujikawa Y., "Die Entwicklung der japanischen Medizin", in: Ciba-Zeitschrift, April 
1935, Nr. 20, S.6
222  Ibid.
223  Oono Tadashige, Edo no Yôgagaka, S.18 Andere Angaben bei Fujikawa: Der deutsche Arzt Casper 
Schamberger soll im Jahr 1741 im Dienst der Holländisch-Ostindischen Kompagnie nach Dejiima 
gekommen sein. Fujikawa, "Die Entwicklung der japanischen Medizin", S.6. Vos: Caspar Schambergen, 
Vos, K., Dejima und..., S.81. Keine Angaben hierzu bei Rosner: Man habe medizinisches Personal 
mitgeführt: Ärzte, Barbiere und Feldscher; bedeutende Ärzte seien Thunberg und Kaempfer gewesen, 
Rosner, Erhard, Die europäische Medizin in Japan: 16.-19. Jahrhundert, Begleitschrift zu: Kat. Japan und 
Europa 1543-1929, Hrsg.Doris Croissant, Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.28
224  So auch Fujikawa, der die Gründung einer Schule der Chirurgie betont:" Welche Bedeutung dieser Arzt 
für die japanische Heilkunde gewann, geht daraus hervor, daß seine Schüler und Nachfolger eine Schule 
der Chirurgie Caspar-ryû-Geka d.h. Caspar`sche Schule der Chirurgie, gründeten. Diese Schule der 
holländischen Heilkunde spielte neben der oben erwähnten Nambanryû-Geka im 17. Jahrhundert eine 
bedeutende Rolle". Fujikawa, "Die Entwicklung der japanischen Medizin", S.6 u. Vos, Ken, Dejima 
und..., S.81. Das Suffix -ryû wurde hier mit "Methode" übersetzt, da Anwendungspraktiken der 
niederländischen Chirurgietechniken übernommen wurden.
225  Fujikawa, ibid. 
226  „Mitteilungen des Casparus (Kasuparu denpô)“, OonoTadashige, Edo no yôgaka, S.18
227 Rosner übersetzt mit „Chirurgie der Rothaarigen“, S.29; diese Übersetzung berücksichtigt jedoch nicht 
den negativen Unterton (siehe Anm. 210). Erste Ärzte, die chirurgisches Wissen vermittelten (die 
kômôryû geka), sollen nach Wakabayashi Caspar Schambergen (1649-51 auf Dejima) und Willem ten 
Rhijne (1675-76 auf Dejima) gewesen sein. Wakabayashi übersetzt die Bezeichnung kômôryû geka 
-“Chirurgie der Rotfelligen“- jedoch mit „Holländische Chirurgie“, ohne die tatsächliche Wortbedeutung 
zu berücksichtigen. Als Dolmetscher fungierten Motoki Ryôi (1628-1697) u. Narabayashi Chinzan 
(1648-1711). Wakabayashi Misako, Dejima – Das Fenster zum Westen, in: Kat. Japan und Europa 
1543-1929, Hrsg. Doris Croissant, Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.272
228  Fujikawa, S.6,7
229  Han-i, „Arzt der Han-Präfektur(en)“
230  Daniel Bosch verlieh dem japanischen Arzt Iwayama (1643-93) ein Zertifikat, das ihm die Lehrbefugnis 
erteilte, Oono Tadashige, Edo no yôgaka, S. 18/19
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auf dem verbotenen Staatsgebiet Unterricht zu erteilen.231 
Theoretische Grundlage der japanischen Medizin wurde ein Lehrbuch des bedeutenden 
französischen Mediziners Ambroise Paré (ca. 1510-1590) aus dem Jahr 1627, das 1649 in 
niederländischer Übersetzung herausgegeben wurde, dann nach Japan gelangte und dort als 
Lehrwerk diente.232 Auch dieses Buch dürfte im Büro des Niederlassungsleiters, das Kôkan 
1788 zeichnete (Abb.23), übergeben worden sein. Paré war Chirurg und Kriegschirurg, der 
seine Erkenntnisse in der Abhandlung "Über die Behandlung der Schußwunde" (1545) 
niedergelegt hatte. Er hatte Techniken der Amputation, mechanische Prothesen, den 
Steinschnitt, sowie Methoden der Geburtshilfe entwickelt und die Gefäßligatur 
wiederentdeckt.  233 Narabayashi Yeikyû übersetzte das Werk ins Japanische und 
veröffentlichte es im Jahr 1706 mit großem Erfolg: "Der Eindruck....war jedoch in unserem 
Lande ein so gewaltiger, dass die damaligen Beschreibungen der europäischen Chirurgie 
fast nur auf diesem Werke fussten."234
Der Maler Nishikuraku setzte jedoch bereits vor oder um 1700 schon vorhandene 
Kenntnisse der westlichen Maltechniken ein, um die Vorbereitung zu einer Trepanation 
festzuhalten.235 (Abb. 26236). Es handelt sich wohl um eine Lehrsituation, da der Maler die 
Erlaubnis hatte, die drei Europäer zu beobachten. Der Patient sitzt an einem Tisch mit 
Tischtuch, das als Op-Tuch fungiert, während der Arzt - möglicherweise ist Kaempfer 
dargestellt, der 1690 nach Japan kam - dabei ist, das Kopfhaar zu entfernen. Das OP-
Instrumentarium - Bohrer, Scheren, Gefäße mit alkoholischen Lösungen und eine 
Nierenschale - liegt griffbereit. Ein Mitarbeiter liest die Anleitung zur Operation vor. Das 
Bild, vermengt mit in diesem Kontext unbeholfen wirkenden japanischen 
Darstellungsmodi, verdeutlicht den Versuch Nishikurakus, das persönlich Gesehene in 
231  Der Arzt Stieven unterrichtete in einem konfuzianischen Tempel. Ibid., S.18/19
232  Das Buch „De Chirurgie ende opera van alle de Werken van Mr. Ambroise Paré", Amsterdam 1649.“ 
Paré wird von Fujikawa angeführt, doch ist der Name des Arztes -unrichtig- mit Ambtoise Pard 
transkribiert: "Der Eindruck des paarigen Werkes war jedoch in unserem Lande ein so gewaltiger, dass 
die damaligen Beschreibungen der europäischen Chirurgie fast nur auf diesem Werke fussten." Fujikawa, 
"Die Entwicklung der japanischen Medizin", S.10
233  Zetkin, Schaldach, Wörterbuch der Medizin, Zahnheilkunde, Grenzgebiete. Stuttgart: Thieme, 1985, 
S.1585
234  "Geka Sôden (Überlieferte Chirurgie)", Fujikawa, "Die Entwicklung der japanischen Medizin", S.10. 
Rosner: Narabayashi Chinzan, „Kôi geka  sôden“, 1706. Er deutet jedoch die intensiven Bemühungen um 
den Erwerb westlicher medizinischer Kenntnisse als außermedizinisches, intellektuelles, vom Reiz des 
Exotischen ausgelöstes Interesse, Rosner, S.29. Das Buch Kôi geka sôden (Einführung in die 
niederländische Chirurgie) enthält jedoch nach Sasaki Passagen aus dem Buch „Anatomie universelle du 
corps humain“ von Paré aus dem Jahr 1561 und aus dem Buch „De corporis humani fabrica, libri 
septem“, 1543, von Andreas Vesalius, Sasaki Jôhei,Vom Sinnbild zum Abbild – Malerei und 
Naturwissenschaften in der Edo-Zeit, in: Kat. Japan und Europa 1543-1929, Hrsg. Doris Croissant u. 
Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.140
235  Hierzu Hinweise, daß die japanischen Dolmetscher von den Westärzten auf Dejima unterrichtet wurden: 
Fujikawa, "Die Entwicklung der japanischen Medizin", S.6
236  Nishikuraku, "Ran`i tôbu geka shujutsu zu (Darstellung einer Kopfoperation, die ein niederländischer 
Arzt durchführt)", Quelle: siehe Abb. Verz.
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möglichst realistischer Manier festzuhalten. Doch blockierte ihn die Kenntnis japanischer 
Maltechniken im Sinne der Kulturschranke: Der Raum ist, verschachtelt, in japanischer 
Manier wiedergegeben, Stuhl und Tisch sind perspektivisch verzerrt, Schattierungen, 
Volumina und Andeutungen von Binnenstrukturierungen jedoch unterstreichen den 
Wunsch, die Situation korrekt festzuhalten. Da Kaempfer im gleichen Zeitraum in Japan 
war und selbst Zeichnungen anfertigte, weiterhin der  japanische Maler Kontakt zu den 
Ärzten hatte, ist es denkbar, daß der Künstler   auch Zeichnungen von Kaempfer sah, wenn 
nicht gar Zeichenunterricht von ihm oder einem anderen Arzt erhielt.
Im Jahr 1684 waren bereits 40 Trepanationen von dem deutschen Kriegschirurgen und 
Wundarzt Purmann durchgeführt worden.237 Da der deutsche Arzt Kaempfer als 
Betriebsarzt der VOC 1690 in Nagasaki ankam, kann davon ausgegangen werden, daß er 
die Operationstechnik Purmanns kannte und nach Japan transferierte. Abb. 27238 aus dem 
Hauptwerk Purmanns aus dem Jahr 1705, auf der eine Bluttransfusion von Tier zu Mensch 
dargestellt ist, zeigt, daß die von Nishikuraku festgehaltene Situation zum ungefähr 
gleichen Zeitpunkt stattfand, denn Setting und Behandlungsmodalitäten sind identisch: Der 
Patient sitzt in Alltagsbekleidung auf einem Stuhl vor einem Behandlungstisch mit 
Tischtuch, auf dem das notwendige Material liegt, die Personen tragen die Bekleidung der 
Zeit, der Arzt praktiziert mit Perücke.
Erwerb und Lehre medizinischer Fähigkeiten erforderten geeignetes medizinisches 
Abbildungsmaterial. Doch versuchte man zunächst, dieses Material in sinojapanischer 
Nampin-Technik herzustellen, wie ein frühes Beispiel aus dem Jahr 1706 aus der 
Kompilation „Niederländische Operationsmethoden“(Oranda geka shûden)239 zeigt. Die 
Illustrationen stammen von einem unbekannten Künstler. Abb. 28240 aus dem Band 
"Chirurgische Operationsmethoden des Paré" zeigt eine Trepanation und die für diesen 
Eingriff eingesetzten Instrumente. In japanischer Manier von rechts nach links gelesen, 
wird ein Mann zunächst unbekleidet mit Schnittwunde am Kopf, dann bekleidet mit zwei 
Einbohrlöchern, d.h vor und nach dem Eingriff, gezeigt. Über seinem Kopf informiert ein 
237  Mit freundlicher Unterstützung Antiquariat Franz Siegle, Heidelberg, Kat.Nr. 43, Medizin und 
Naturwissenschaften, Begleittext zu Abb.181, S.54
238  Unbekannter Maler, Darstellung einer Bluttransfusion, Kupferstich, aus dem Hauptwerk des zu seiner 
Zeit berühmten Mediziners Matthäus Gottfried Purmann (1648-1721), der als Wundarzt und Feldchirurg 
tätig war: Grosser und gantz neugewundener Lorbeer-Krantz oder Wund Artzney...samt vielen dazu 
dienenden Kupffer-Tabellen, Frankfurt und Leipzig, M. Rohrlachs Witwe und Erben, 1705, mit 
freundlicher Genehmigung Antiquariat Siegle, Heidelberg
239  „Oranda geka shûden (Gesammelte Überlieferungen der niederländischen Chirurgie)" von einem Autor, 
der in den Jahren von 1643-1711 lebte, es handelt sich möglicherweise um die Übersetzung des 
Lehrbuches von Paré des Jahres 1706 von Narabayashi Yeikyû (Überlieferte Chirurgie/Geka-sôden), bzw. 
Narabayashi Chinzan, (Kôi geka sôden), das mit Abbildungen in japanischer Manier ausgestattet wurde.
240  Unbekannter Maler, aus dem Band „Operationsdarstellungen nach Paré (Pare geka shujutsu zukan)“, 
keine weiteren Angaben, Quelle: Takehana Rintarô, Gashû Akitaranga (Werke der Akita-
Niederlandmaler),Tokyo, Akita: Akita-Hôsha,1989, Abb.12
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Schädelschema über die mit Kreuzen gekennzeichneten Bohrpunkte. Es folgt die 
Darstellung zweier weiterer Patienten, deren einer nach dem Eingriff noch guter Dinge 
scheint, während der andere bei angesetztem Bohrer den Kopf neigt. Über ihm ist der 
Bohrer vergrößert dargestellt. Ganz links ist ein Mann ebenfalls nach dem Eingriff und mit 
verbundenem Kopf zu sehen. Er stützt, dabei wirkt er aufgeräumt und guter Dinge, den 
Arm in die Seite. Über ihm sind alle verwendeten Instrumente abgebildet.
Die gesamte quasi - narrative Bildreihe erweckt den Eindruck einer leicht zu 
bewerkstelligenden Operation, die komplikationslos verläuft. 241 Es werden zwar einzelne 
Behandlungsschritte gezeigt, doch stehen diese nicht in kausal - logischem 
Zusammenhang. Der nackte Oberkörper des Patienten ist weiterhin in einer Manier (dem 
Malstil der in dieser Zeit berühmten Kanôschule) wiedergegeben, die zeigt, daß der Maler 
keine Kenntnisse der menschlichen Physiologie und Anatomie hatte. Als Bildmaterial für 
medizinische Tätigkeit und Lehre nach westlichem Vorbild war diese Art der Darstellung 
unzureichend. Nicht nur der Maler, auch die japanischen Ärzte, die eine Obduktion 
ablehnten, überwanden zu diesem Zeitpunkt die kulturelle Schranke der westlichen 
Rationalität, die in die Tiefen der (z.B. menschlichen) Materie eindringen und diese auch 
bildlich erfassen will, nicht.242
Ein Vergleich mit Abbildungen aus einem medizinischen Lehrbuch des   französischen 
Chirurgen der Pariser Charité, Le Dran, aus dem Jahr 1733, macht dies deutlich. Le Dran 
bemühte sich darum, die von Paré entwickelte Methode der Lithotomie (Steinschnitt, 
Blasensteinentfernung) weiterzuentwickeln, er arbeitete im Körperinneren. Einige genaue 
Darstellungen des Beckenbereichs zeigen, daß die westliche medizinische Forschung es 
inzwischen selbstverständlich verlangte, den Körper zu öffnen und die von außen nicht 
sichtbaren verborgenen Strukturen genau abzubilden. Die westlichen Abbildungsmethoden 
dienten ausschließlich der möglichst exakten Wiedergabe der von außen unsichtbaren 
Strukturen, Formen und Substanzen: Abb. 29243 zeigt den knöchernen Aufbau des Beckens 
von vorne und halbseitlich; mittels der Schraffurtechniken wurde versucht, harte 
241  Dies ist unwahrscheinlich, da die Trepanation, die älteste Form des chirurgischen Eingriffes, nur selten 
überlebt wurde.
242 Rosner deutet die kulturelle Verschiedenheit der Kontinente im Sinne eines „kulturellen 
Selbstverständnisses“ zwar an; er bezieht sich dabei jedoch nur auf die Situation der Erarbeitung 
westlicher Anatomiebücher und auf die intellektuelle, theoretische Auseinandersetzung, die man in Japan 
mit dem exotischen, fremdartigen Westen gehabt habe. Das von ihm als „westliches Denkgebäude“ 
bezeichnete kulturelle Anderssein wird jedoch nicht näher definiert. Rosner, E., Die europäische..., S.31
243  Kupferstiche von Beckenknochen, OP - Instrumenten, aus: Henry François le Dran, Vergleichung der 
mancherley Manieren den Stein aus der Blasen zu ziehen, deutsche Übersetzung mit Kupferstichen, 
Berlin: Johann Andreas Rüdiger, 1733, Kopien mit freundlicher Genehmigung Antiquariat Welz, 
Heidelberg 
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knöcherne, gewebige weichere Substanzen, weiterhin deren dreidimensionalen Aufbau 
nachvollziehbar zu machen. Abb.30244 zeigt die für die Blasensteinentfernung verwendeten 
Instrumente, auch hier wurden die Schraffurmethoden eingesetzt, um Form, Aufbau und 
das Material der Instrumente zu dokumentieren.
Die Ablehnung der westlich-rationalistischen empirischen Substanz, welche die Frühphase 
der japanischen Medizin kennzeichnet245, führte zu fehlerhaftem Abbildungsmaterial, da 
die Bereitschaft fehlte, den Körper zu öffnen und die Forschungsarbeit unabhängig von 
ethisch-religiösen Empfindungen durchzuführen. Die Abbildungen verloren damit als 
Lehrmaterial an Wert: Nicht ohne Grund „experimentierte man unter Zuhilfenahme der 
Übersetzung des Buches von Paré über Generationen.“246 Die Vielzahl der Verwundungen 
durch den Gebrauch des Schwertes, die in der Textsammlung Hagakure beschrieben 
werden, läßt trotz der verwirrend magisch-irrealen Aspekte keinen Zweifel an den 
Hoffnungen, die sich insbesondere auf das Gebiet der Chirurgie bezogen und die es 
notwendig machten, das westliche System der Medizin in seiner Gesamtheit zu akzeptieren 
und kulturelle Schranken zu überwinden: „...Dôhakus wound was a severed neck bone, and 
since only his throat remained intact, his head hung down in front. Now boosting his head 
up with his own hands, Dôhaku went off to the surgeon`s. The surgeon`s treatment was 
like this: First he rubbed a mixture of pine resin and oil on Dôhaku`s jaw and bound it in 
ramie. He then attached a rope to the top of his head and tied it to a beam, sewed the open 
wound shut, and buried his body in rice so that he would not be able to move.“247
244  Kupferstiche von Beckenknochen, OP-Instrumenten, aus: Henry François le Dran, Vergleichung der 
mancherley Manieren den Stein aus der Blasen zu ziehen, deutsche Übersetzung mit Kupferstichen, 
Berlin: Johann Andreas Rüdiger, 1733, Kopien mit freundlicher Genehmigung Antiquariat Welz, 
Heidelbeg
245  Sugita Gempaku soll nach der ersten Autopsie 1771 überrascht gewesen sein, daß niederländische 
physiologische Darstellungen des Körpers mit der Realität übereinstimmten, Asano Tôru , Kat. 
Yôfûhyôgen no dônyû..., S.1
246  Oono Tadashige, Edo no yôgaka, S.19
247  Yamamoto Tsunetomo, Hagakure: The Book of the Samurai, übersetzt William Scott Wilson, Tokyo, 
New York: Kodansha International, 1989, S.123
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4.2 Der Minengutachter Hiraga Gennai: zoologisches Abbildungsmaterial, 
Kulturschranken
Durch Reformmaßnahmen (Kyôhô kaikaku, die Reformen der Kyôhô-Ära) 248  versuchte 
Tokugawa Yoshimune (1684-1751), der im Jahre 1716 das Amt des Shôgun in der 8. 
Generation übernahm249, die wirtschaftliche Stabilität des Bakufusystems zu erhalten. So 
ordnete er die Förderung der autarken Produktivität im Inland durch Erschließung neuer 
Reisanbaugebiete an. Im Jahr der Hochkonjunktur der VOC, 1720, veranlaßte er 
darüberhinaus, sich verstärkt dem Ausland zuzuwenden, indem er das Verbot des Imports 
ausländischer Literatur250 aufhob. Verbunden damit war der Beginn der offiziellen 
Förderung der sog. „Realistischen Studien“ (Jitsugaku)251, d.h. der westlichen empirischen 
Naturwissenschaften. Über die japanische Niederlassung der VOC gelangte das 
Informationsmaterial für die entstehende und von offizieller Seite unterstützte 
Forschergruppe der Rangakusha 252(Niederlandforscher) ins Land.253 Bis in die 1750er 
Jahre blieb jedoch die Inlandsproduktion weiterhin problematisch. Dies und die 
unerwartete Machtsteigerung des Standes der Händler, die eine florierende 
Binnenwirtschaft aufgebaut hatten und die Regionalmärkte durch den Aufbau spezifischer 
Rechtsvorteile kontrollierten - dies entzog sie der Macht der Bakufuregierung254 - führte 
zur weiteren Schwächung der inneren Stabilität des Systems. Um die finanziellen 
Probleme zu bewältigen, wandte sich die Bakufuregierung dem Auslandshandel, d.h. dem 
Verkauf von Edelmetallen an die VOC255 zu, die Niederlandforscher übernahmen hierbei 
248  Nihonshi jiten, S.686 u. S. 268; Die Kyôhô-Ära dauerte von 1716-1736
249  Ibid., S.686
250  Ibid., S.686 u. French, Shiba Kôkan..., S.7
251  Nihonshi jiten, S.686
252 Vos, Rosner, Yoshida betrachten hingegen die Entstehung der Rangakusha – Forschergruppe als von der 
Regierung unabhängig: 1.Das Streben nach Wissen habe im späten 18. Jh. zu Hollandologie/Rangaku – 
Zirkeln geführt, Vos, K., Dejima und..., S.80. 2. Es habe sich um eine zögerliche Entwicklung aufgrund 
eines intellektuell-gelehrten Interesses Einzelner (Arai Hakuseki, Aoki Kon`yû) am Ausland gehandelt, 
Rosner, E.,Die europäische..., S.30. 3. Es habe sich um Bemühungen einzelner Gelehrter auf eigene Faust 
gehandelt, welche die holländische Sprache erlernen wollten. Man habe danach versucht, westliche 
Werke der Naturwissenschaften, der Technik, der Kultur- und Sozialwissenschaften zu übersetzen. Erst 
um 1840 habe es eine definitive Hinwendung der Regierung zu den Erkenntnissen der Rangakusha, die 
als nutzbar betrachtet wurden, gegeben. Vgl. Yoshida Tadashi, Rangaku – Die Holländischen 
Wissenschaften, in: Kat. Japan und Europa 1543 -1929, Hrsg. Doris Croissant u. Lothar Ledderose, 
Berlin: Argon, 1993, S.94-106. 
253 Es soll zu einer Welle der Europabegeisterung gekommen sein, im Zuge derer man sich um die 
Naturwissenschaften und die westlichen Maltechniken mit einer Blüte um 1750 bemühte; dieser Blüte 
folgte ein strengerer utilitaristischer Umgang mit den westlichen Kultutechniken unter Sadanobu 
Matsudaira um 1790, Croissant, Doris, Malerei und Graphik im Holländischen Stil Ranga und Ukie, in: 
Kat. Japan und Europa 1543-1929, Hrsg. Doris Croissant u. Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, 
S.287, 288. Sowohl die Welle der Europabegeisterung als auch der nachfolgende strengere Umgang mit 
Europäischem müssen im Zuge der unveränderten langfristigen Abschottungspolitik, d.h. Auslandspolitik, 
als regierungsgesteuert betrachtet werden.
254  Nihonshi jiten, S.120/121
255  Exportiert wurden Gold, Silber, Kupfer. Ibid., S.168. French über die "Dutch merchants": „...in return 
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wichtige Funktionen. Zunächst versuchte man um 1750 mit einem Maßnahmenprogramm 
eine Produktionssteigerung des Exportguts Edelmetall im gesamten Staatsgebiet 
anzukurbeln.256 Die Shôgunatsregierung verlagerte die finanziellen Probleme auf die 
Provinzregierungen257, der 10. Shogun Tokugawa Ieharu (1737-86), der im Jahr 1760 das 
Shogunat übernahm258, ließ die Bergwerke des Landes überprüfen. Der Niederlandforscher 
(Rangakusha) Hiraga Gennai wurde aufgefordert, nach Edelmetallvorkommen zu 
suchen.259 Gennai arbeitete als Gutachter und Materialprüfer mit dem Bergbauspezialisten 
Yoshida Rihei260 zusammen: „In dieser Zeit wurden beide von allen Provinzen gebeten, die 
Entwicklung und Förderung der Bergwerke zu betreiben.“261 In der Umgebung Osakas 
stellte Gennai Silbervorkommen fest. Im Jahr 1773 forschte er in der Chichibu-
Gebirgsregion nach Metallvorkommen.262 Shiba Kôkan, der zu dieser Zeit als 
Niederlandforscher darum bemüht war, sich die westliche realistische Abbildungstechnik 
und die Technik des Kupferstichs zu erarbeiten (erster geglückter Stich 1783, Einsatz der 
realistischen Techniken 1788), soll ihn dabei begleitet haben.263 Ebenfalls um 1773 erhielt 
Gennai den Auftrag, Hilfestellung bei der Erarbeitung von Methoden zur 
Produktionssteigerung der Ani-Kupfermine in der Provinz Akita zu leisten, die von 
besonderem Interesse für die Regierung war.264 In diesem Jahr wurde er nach Akita 
gerufen265 und stellte fest, daß es in der Innai-Silbermine auch qualitativ hochwertiges Erz, 
in der Ani-Kupfermine auch Silbervorkommen gab.266
Der "Pionier der Niederlandforschungen"267, Gennai, der sich bereits 1752 in Nagasaki um 
den Erwerb der Technik der westlichen Ölmalerei bemüht hatte268, beschäftigte sich mit 
Botanik und Zoologie und dokumentierte die Ergebnisse. Die Reformen der Kyôhô-Ära 
they sought primarily copper and other metals“, French, Shiba Kôkan...., S.6
256  Takehana, Gashû Akitaranga, S.113-115. Tanaka Atsushi erwähnt ebenfalls diese Finanzkrise, nennt 
zusäztlich Mißernten und Naturkatastrophen insbesondere im Gebiet des Daimyô Yoshiatsu Satake. 
Tanaka, Kat.Yôfûhyôgen no dônyû..., S.14. Keine Angaben bei Takehana, doch ist anzunehmen, daß es 
sich bei der Formulierung "die Bakufuregierung" um den Sohn des Tokugawa Yoshimune, Tokugawa 
Ieshige (1711-61), 9. Shôgun, der 1745 die Regierung übernahm, handelt. Nihonshi jiten, S.683
257  Takehana, Gashû Akitaranga, S.113/114
258  Nihonshi jiten, S.684
259  Tanaka Atsushi, Kat.Yôfûhyôgen no dônyû..., S.14
260  Ibid
261  Takehana, Gashû Akitaranga, S.114
262  French, Shiba Kôkan..., S.120/121
263  Zit. nach French, Shiba Kôkan, S.121. (Shiba, Shumparô Hikki, NZT, 1:411)
264  Takehana, Gashû Akitaranga, S.114
265  Kat. Akitarangaten..., S.114; French: 1773 soll Gennai auch in der Chichibu-Gebirgsregion 
Möglichkeiten des Bergwerkbaus eruiert haben, French, Shiba Kôkan, S.120/121
266  Die Berichte Gennais werden in der Präfekturbibliothek Akita verwahrt. Zusammenfassung in Takehana, 
Gashû Akitaranga, S.114 ff
267  Kat. Akitarangaten..., S.144 u. French, Shiba Kôkan, S.41;Yoshida betrachtet hingegen Otsuki Gentaku, 
nicht Hiraga Gennai, als herausragenden Niederlandforscher ; Yoshida T., S.94 Nach Croissant gilt 
Gennai als der Initiator der Ranga/Niederlandmalerei, Croissant, S.288
268  Kat. Akitarangaten..., S.114
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hatten zu einer Intensivierung der Kräuterkunde, einer Vorstufe der pharmazeutischen 
Botanik, geführt. Bereits Kimura Kenkadô (1736-1802) hatte sich im Zuge der Reformen 
mit diesem Gebiet befaßt; er kopierte das zwischen 1736 und 1748 publizierte Buch 
„Taalryk register der plaat-ofte figuur beschrijvingen der bloemdragenden gewassen“ von 
Johann Wilhelm Weinmann.269 Daraufhin befaßten sich unterschiedliche Gelehrte mit der 
sog. Naturlehre; ein Naturproduktregister (sanbutsuchô) und ein Naturkundelexikon 
wurden verfaßt.270 Im Jahr 1757 veranstaltete Gennai den ersten Arzneimittelmarkt, und 
1763 entstand das Werk „Liste der regionalen Verbreitung von Kräutern und Mineralien 
(Butsurui hinshitsu)271“, die eine Erläuterung der Naturobjekte enthielt, die man auf diesem 
Markt zu sehen bekommen hatte.272       Doch diente auch ein Buch des holländischen 
Arztes und Zoologen Jan Jonston  des Jahres 1660 273mit Illustrationen eines Schweizer 
Künstlers274, das Gennai 1761275 von den Niederländern gekauft hatte, als Vorlage.276 
Darüberhinaus soll Gennai die verschiedensten seltenen Gegenstände und Lebewesen, die 
durch die Niederländer nach Nagasaki kamen, ebenfalls in diesem Buch festgehalten 
haben.277 Doch nicht er selbst, sondern Sô Shiseki und Shiba Kôkan stellten die 
Holzschnitte her.278 Abb.31279 zeigt in Gläsern konservierte Echsen. Die Innereien wurden 
höchstwahrscheinlich auf ihre Arzneimittelwirksamkeit geprüft, dies war eine übliche 
Praxis in der japanischen Medizin.280 Die Tiere sind in einer synthetisierten Manier 
wiedergegeben, welche die Schwierigkeiten mit der westlichen Abbildungstechnik 
bezeugt. Die Umrißlinie und das Fehlen eindeutiger Schattierungen lassen den links 
abgebildeten Lurch, was die Wiedergabe der Oberflächenstrukturen anbelangt, plan 
erscheinen. Dies zeigt den Einfluß japanischer Methodik. Weiterhin läßt diese 
269 Sasaki Jôhei, S.143 (Jap.:“Weinmann Seishokubutsu shashin honzô“)
270 Sasaki betrachtet diese Tätigkeiten, die zumindest als Vorstufen empirischer Arbeit im westlichen Stil zu 
sehen sind, jedoch nur als Hobby von Gelehrten, das dazu beigetragen habe, naturalistische Tier- und 
Pflanzendarstellungen in der Malerei zu verankern. Sasaki J., S.142 u.144   
271 übersetzt nach Uwe Hohmann, Yoshida Tadashi, Rangaku – die..., S.105
272 Yoshida T., ibid.
273 Das Buch „Naeu-keurige Beschrijving van de Natuur der viervoetige Dieren“, 1660, Yoshida T., S.106
274  French, Shiba Kôkan..., S.42. French gibt an, der polnische Arzt u.Zoologe John Johnston habe das Buch 
verfaßt, S.42. Oka Yasumasa: Es handle sich um ein 4-bändiges Tierlexikon des preußischen 
Naturwissenschaftlers Jan Jonston, das zwischen 1649 u.1653 in Frankfurt erschien, ins Holländische 
übersetzt u. 1660 in Amsterdam gedruckt worden sei. Die Stiche stammten von Matthäus Merian; Oka 
Yasumasa, Die Malerei im Westlichen Stil in der Edo-Zeit, in: Kat. Japan und Europa 1543-1929, 
Hrsg.Doris Croissant, Lothar Ledderose, Berlin: Argon, 1993, S.111
275  French., S.179, Chapter Five, Anm. 4: Oka Yasumasa nennt das Jahr 1768, Oka Yasumasa, ibid., S.112
276  French, S.41/42
277  Vgl. ibid. 
278  Sechs Bände, Städt. Museum Kôbe, Quelle: Asano Tôru, Yôfûhyôgen no dônyû..., S.2. 
279  Sô Shiseki, Shiba Kôkan o. Hiraga Gennai: Eidechsen, aus: Gennai "Butsurui Hinshitsu (Liste der 
regionalen Verbreitung von Kräutern und Mineralien)", in: Kat. Akitarangaten, S.89, Städt. Museum 
Kôbe (keine Angabe über d. Maler).
280  In der zeitgleich aktiven medizinischen Schule Ko-i-hô des Gonzan Gotô z.B. wurde die Bärenleber als 
medikamentös wirksam betrachtet, um "die Zirkulation der Lebenskraft" zu erhalten. Fujikawa, "Die 
Entwicklung der japanischen Medizin", S.5
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Zeichenmethodik, u.a. entwickelt, um spirituelle Dimensionen wie den Kontakt mit der 
Natur auszudrücken, oder den Fluß der kosmischen Energie durch die Hand auf den 
Malgrund und damit in das Abzubildende zu ermöglichen - ein Vergleichspunkt wäre der 
geformte Energiefluß in Kalligraphien, der sich im Duktus zeigt - das Tier unerwartet 
lebendig wirken, was auf naturwissenschaftlichen Abbildungen konservierter toter Tiere 
eher störte. Die rechts abgebildete Echse hingegen ist bereits mit deutlicheren 
Differenzierungen der Binnenstrukturen und mit Helldunkeleffekten, die vom Umriß 
ausgehen, ausgestattet. Dies zeigt den stärkeren Einfluß der europäischen Technik. Die 
Wiedergabe der Gefäße mittels einer Einzellinie nimmt den Abbildungen an Realistik, die 
Größe der Tiere bleibt unklar: Auf diesen beiden Bildern prallten die unterschiedlichen 
Kulturen, die völlig verschiedene Anforderungen an Maltechniken stellten, aufeinander; 
1763 konnten zoologische Abbildungen - weder in Form von Kopien, noch aufgrund 
eigener Beobachtungen281 - nicht perfekt realisiert werden. Auch Gennai selbst hatte, wie 
das ebenfalls in synthetisierter Form gemalte Porträt einer Europäerin zeigt (Abb.25), 
technische Schwierigkeiten. Diese stehen - wie die Probleme der Maler bei der Herstellung 
von medizinischem Abbildungsmaterial seit 1706 - im Zusammenhang mit der Akzeptanz 
westlicher Rationalität bei der bildlichen Erfassung von Objekten und Lebewesen. 282
Gennai übernahm jedoch eine Schlüsselfunktion im Hinblick auf die Entstehung der 
Yôfûga II in der Späten Edo-Zeit283, da er sowohl Technikkenntnisse, als auch geeignete 
Literatur in die Provinz Akita und nach Edo transferierte. Die Bezeichnungen "Bilder der 
Rotfelligen" (Kômôga) oder "Hollandbilder" (Oranda-e)284 beziehen sich auf die Quelle 
dieser Informationen vor Nagasaki, die Niederlassung der VOC auf Dejima.
281 Yoshida betont in diesem Zusammenhang die anti-wissenschaftliche Haltung der Rangakusha. Es habe 
sich um rein philologische Interessen, um naturgeschichtliche Forschungen gehandelt, die im Gegensatz 
zur modernen systematischen westlichen Biologie gestanden hätten. Diese moderne Forschung habe erst 
nach 1868 in Japan eingesetzt.Yoshida T, S.106.
282 Die Erarbeitung der westlichen Darstellungsmethoden mit dem Ziel der perfekten 
naturwissenschaftlichen Abbildung faßt Croissant hingegen nur als künstlerische Zielsetzung und als 
Übergangsstufe auf; sie ist der Auffassung, die japanischen Maler hätten sich durch die Aneignung 
fremder Malmethoden künstlerisch weiterzuentwickeln versucht, das Ziel sei die Sprengung der engen 
Grenzen der heimischen Maltraditionen gewesen. Die Maler hätten weiterhin, fasziniert von der Präzision 
westlicher Kupferstiche, der Farbigkeit und dem Realismus der Ölmalerei, den Wunsch entwickelt, im 
westlichen Stil zu arbeiten. Die Voraussetzung hierfür sei lediglich ein „gewisses Verständnis der 
naturwissenschaftlichen Grundlagen gewesen“. Von da ab habe man die westlichen Möglichkeiten der 
Realistik in die einheimische Malerei überführt. Als Folge habe dies allmählich die Sehgewohnheiten 
verändert und den Übergang in die japanische Neuzeit geschaffen. Dieser Vorgang sei jedoch nicht 
ideologisch untermauert gewesen. Erste Zeugnisse dieser künstlerischen Auseinandersetzung mit den 
Perspektivierungsmöglichkeiten der fremden Kulturtechnik waren nach Croissant ukie ab 1740, gefolgt 
von meganee, nozoki meganee, meishoe, Croissant, Malerei und..., S.287
283  Nihongo daijiten, S.2023/24
284  Ibid., S.2024 
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